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ADVERTENCIA PRELIMINAR 


LAS INVESTIGACIONES de carácter histórico sobre la pintura en Venezuela han sido obra 
de un reducido grupo de estudiosos, cuyos más destacados exponentes fueron Ramon 
de la Plaza; a finales del siglo хіх, y Enrique Planchart en la primera mitad del pre- 
sente. 


Para el conocimiento sistematico y pedagogico de la materia, importa destacar las 
consideraciones que les merecieron a estos dos meritorisimos compalriotas las activi: 
dades plásticas llevadas a cabo en nuestro medio durante los tres siglos del periodo 
colonial. Conviene poner de relieve sus palabras, pues ellas sintetizan de manera elo- 
cuente el criterio que hasta fecha muy reciente prevalecia en la mayoria de nuestros 
erilicog de arte sobre tan interesante faz de nuestra cultura. Decia al efecto Ramón de 
la Plaza: “Durante la época de la colonia, algunos profesores venidos de España y de 
otros paises, iniciaron la enseñanza del dibujo y la pintura, sin resultado de mayor 
provecho al parecer; ya sea por la insuficiencia de los maestros, va por la desfavorable 
disposición de los que a tales estudios se dedicaban; asi, los trabajos que han sobre- 
vivido de entonces, son testimonio del atraso e ignorancia de un arte, dado exclusivamente 
а reproducir en figuras informes, sin la observancia de las reglas más elementales del 
dibujo, y embadurnados de un colorido atroz, todos aquellos asuntos de la Biblia que 
en los templos y en los dormitorios podian hallar refugio, haciendo de este tráfico su 
negocio largamente los pintores” ' Siguiendo esa misma idea, Enrique Planchart anota: 
"Las imvestigactones sobre historia de la pintura venezolana de la época colonial presen- 
tan serias dificultades y ni los más versados en esta materia han logrado aclararlas 
satisfactoriamente. No es su menor obstáculo lo inseguro de casi todas las atribuciones, 
debido, en parte, quizas a insuficiente diligencia en la busca de los datos que pueden 
estar escondidos en los archivos eclesiásticos y en las testamentarias de los particulares, 
y en parte, además, a que en el siglo XVIIL con el incremento de la riqueza agricola ve- 
nezolana, se hizo frecuente importación de cuadros religiosos de Mexico, Quito y Puerto 
Rico, amén de los que solian venir de España. Como en Venezuela no se destacó nin- 
gún pintor, y casi nunca, por razones fáciles de comprender, las obras importadas eran 
de artistas afamados, aquello que pudiera constituir los rasgos personales de cada autor, 
resulta apenas nolas confusas e inasibles, perdidas en el conjunto escasamente signili- 
cativo de esta pintura”... “Todo ello ha traido como consecuencia impedir la comparación 
abundante de unas obras con otras, para poder determinar con cierta seguridad la exis- 
tencia de tal o cual pintor, o taller de pintura, en los años coloniales”... “Con tales 
antecedentes, pues, y mientras no se efectúen estudios más afortunados, debemos inclinar- 
nos a tener la en ocasiones llamada «Escuela caraquena del siglo ХҮШ», no por un 
conjunto más o menos homogéneo de pinturas, sino por un número de cuadros de 


diversas épocas y procedencias, algunos de ellos pintados por cierto en esta ciudad y en 


VI 


FHI 


aquel siglo, Pero ni siquiera los que con mayor seguridad se incluyen entre estos ultimos, 
presentan la observancia de una tecnica comun co la preparación de los lienzos, la cual 
parece más bien poco cuidadosa, у corresponde à la empleada en otras posesiones €s- 
panolas por los pintores que menos estimaron su oficio. Tampoco en la ejecución de 
tales cuadros es fácil advertir aquellas semejanzas que emparentan unas obras con olras 
cuando sus aulores han trabajado obedeciendo a una misma corriente estélica, o al menos 
han tenido por maestros a arl stas imbuidos en ideas parecidas respecto a composer, 
colorido. distribución de las luces de los objetos” *. 


Estas dos apreciaciones de las actividades pictóricas en Venezuela durante aquellos 
Ires siglos, como bien se verá luego. quedan rectificadas en el presente trabajo. Ellas 
han sido. sin embargo, la fuente de consulta por la cual se ha regido cl criterio. pedago- 
gión de nuestra enseñanza artística, formándose, por lo tanto, un falso concepto histórico 
de lo que fueron en realidad. A tal punto һа quedado firme esa errada interpretación, 
que hoy se encuentra reflejada en el programa educacional de nuestras escuelas, liceos, 
y universidades. 


La moderna orientación de lu investigación histórica obliga a revisar muchos de los 
conceptos tenidos por valederos en oportunidades anteriores. Es criterio asentado actual- 
mente que la Expresión plastica. que floreció eo Venezuela durante lus tres. centurias 
transcurridas entre el Descubrimiento y la Independencia, forma parte, por su ámbilo 
seosrafico y por su significado artistico y sociológico, de lo que entonces fue el Imperio 
Español; debe, por lo tanto, ser integrada al misme, y explicada en relación con la 
estructura social v cultural de ese Imperio. Lon estas nuevas miras, un grupo de des- 
tacados investigadores extranjeros adelantan sus trabajos, en los que ha q uedado mcorpo- 
rada a lo español unda justa y nueva visión de lo que [neron la cultura y m expresion 
plástica en las tierras americanas. A [a cabeza de cse movimiento se encuentran Angulo 
Iniguez. Kubler, Marco Dorta: Soria v Loxova, quienes han captado certeramente la um- 
dad fundamental de la pintura en el mundo hispánico de aquella epoca y han incorpo- 
rado nuestro conlinente 4 ese grandiose con jur. No existia, en. verdad, razón historica 
рага по hacerlo, s! nos percalamos de que bajo un juste y pure sentido sociológico la 
expresión de arle es un importante factor para entender determinadas caracteristicas de 
un pueblo, porque el gran panorama humano de una nación està integrado por infinidad 
de facetas, no forzosamente todas probolipos cle perfección o de bondad, pero simples CA: 
presiones con su propia significado. fuerza y sentido. 


Para tener cabal conocimiento de la importancia de la cultura española en los siglos xvi, 
XVII v ХҮШ, Ps necesario hacer una revisión general de su contenido basico. En lo quc 
se refiere a las Artes Plásticas, para poder fijar con ecuanimidad su juslo alcance, es 
preciso apreciar tanto las manifestaciones de la propia Peninsula como las que se llevaron 
a cabo en México, en Quito, en el Cuzco, o en la Provincia de Venezuela, Es esencial 
tener аше si el amplio horizonte plelórico que Ure aquel отап Imperio, para alcanzar 
a lener jusla idea de su calidad integral, pues es tan sólo asi cómo será dade encontrar 
su exacto sign cades De no llevarse a cabo ese examen total, se conocerá Únicamente un 
fragmento de aquel lenguaje plástico, y de preferencia el que esté más cercano a lo oli- 
cial, a lo académico y convencional, lo que podrá inducir a la errada conclusión de que 
cl espiritu artistico de un pueblo está negado a los lugares donde no se haya disfrutado 
de una evolución económica lo bastante desarrollada para permitir otro orden de expre- 
sión que los de corte académico, No se puede ni se debe pensar de esa manera. El Imperio 
Español estuvo formado por todos esos territorios — ricos y pobres— y. por lo tanto, 
el eurücter de su cultura se reflejó а la par en Burgos y en Sevilla. en México y en el 


Cuzco. pero tambien vn Venezuela. No debemos apartarios de este concepto, pues juzgar 
ide atra maáanerdA st valores ге ес “ria seme; anle zl pensar que la la caba forma 
parte del cuerpo humano. 


En el lenguaje plástico del español, del chino. del inglés, se reflejan necesariamente. —con 
diferencias debidas al temperamento, la tecnica, la visión propia del artista— los diversos 
elementos que constituyen la estructura animica de cada uno de esos grupos nacionales. 
Todas las vivencias de esos pueblos confluyen hacia una determinada fisonomia plástica, 
Los más variados aspectos artisticos deben ser considerados como consliluyentes de su 
espiritu formativo. Por esta razón, la pintura que se hizo en Venezuela durante los 
siglos ХҮІ, ЖҮП y XVII fue idioma plástico espanol. fruto de aquella comp | ау estrati- 
erafiada formación humana, Fue la conjunción de su espiritualidad, Los elementos ne- 








mativos. asp como los positivas que La Imberraron. [шген el reflejo de do que constitua el 
mma de aquel pueblo. No debe, por consiguiente, existir un criterio radical para pen- 





sar que sólo una de aquellas facetas fue reflejo característico de su cultura, olvidandose 
] | : 


de aque odas las otras, que tambien la integraron menas o menos buenas— fueron 





д» que junto con ésta formaron su verdadera estructura, Lo selectivo. tiene valor histérico 
en cuanto sirve a determinar algunos aspectos rue componen un todo. 


Magnifico ejemplo de ese concepto histórico y pedagógico es la obra de Chandler Rathfon 
Post A History of Spanish Painting. calcada en la misma idea metodológica del trabajo 
de Adolfo Venturi Storia del Arte Ttaliano, y de Raimond van Marle, Майап Schools о] 
Painting, donde cada obra es analizada, estudiada e incorporada а sus respectivos mun- 
dos pielóricos, dentro del cuerpo general del tema. Precursores de este nuevo concepto 


fueron Crowe v Cavalcaselle. 


Tadeo Gaddi. Bernardo Daddi, y Orcagna; pertenecen al frecento Horentimo tan leoina- 
mente como Giotto. Quintín Matsys. Jeronimo Bosch. Joaquin "амт о Pouls son tan 
importantes para la pintura flamenca como [os anónimos pintores conocidos con los 
apodos de “El Maestro de Frankfurt. el “Pintor de San Lucas, de Boston", el “Maestro 
de la Leyenda de la Magdalena", o el “Pintor de Cristo A pareciendo a su Madre, de Nueva 
York" 7, Forman parte del panorama cultural de Francia, expresión de su contenido 
plástico para el siglo ХҮШ, Baudoin, Deshays, Laurence, Roslin, aunque más se curacteri- 
zan Watteau, Chardin. Boucher, Greuze v Fragonard. Todos esos artislas construyeron 
la fisonomía de aquellos tiempos. Todos: No unos pocos, sino todos. ln igual sentido 
general debe verse la formación del arte español durante los tres siglos en que pertence: 
cimos a aquel gran conjunlo geográfico-politico. y fuimos parte de su organismo, cuya 
cabeza se hallaba en la Peninsula Ibérica. 





Aunque las tendencias de ciertas Investigaciones modernas apuntan hacia el [racciona- 
lismo en el estudio de la personalidad humana, es decir, hacia el desmenuzamiento en 
porciones. infunas de la materia hasta llegar al “estado puro” de Las cosas. someticndolas 
a procedim iienkos ПЕ» semejantes a los que se realizan para analizar determinados me- 
oa ciertas disciplinas (que pet milen llegar 





tales, y si bien este sistema ms posible aplicar 
a la misma molécula de los cuerpos. en cambio, cn iras. sc debe acoplar que al intentar 
revisar por separado esos miles de infimas particulas. de un modo inorgánico, se Hende 
a deformar la estructura ¥ el sentido del propio cuerpo que componen. Por tal razon, si 
se estudia la evolución de la pintura en Venezuela, deben ser tomados en cuenta todos 
los factures cue la constituyen España, México, Colombia—, pero sim aislar demasiado 
a lus unos de los otros para no deformar el verdadero cuerpo de su estructura. 


X 


Muchos de los temas tratados en esta obra jo son. segun creemos, por primera Yez 
No hemos temido, por consiguiente. pecar de prolijos al insistir repetidas veces sobre cier- 
tos aspectes fundamentales, con el fin de dejarlos firmemente asentados en la mente de 
las estudiosos, También hemos recalcado sobre algunos giros del ambiente humano Y social 
de la época, pues creemos que las Bellas Artes son el fruto y la consecuencia de su 
propia habitat, no únicamente en el sentido geográfico, sino sobre todo en el cultural. 
La obra artistica surge y se forma dentro de la espiritualidad en que vive el ser «que 
la plasma y la crea. Eso nos ha llevado a subrayar los rasgos biográficos de numerosas 
personas, que permiten entender mejor el ambiente de aquellos siglos. Son datos Y 
delalles practicamente desconocións que, s] а primera vista podrian parecer apenas al 
objeto esencial de esta obra, no dejaron de tener sus grandes 0 pequenas consecuencias 
respecto a la pintura. La Historia del pais ae mueve tambien dentro de la Historia de ias 


Bellas Artes. 


Esas han sido las normas que nos han guiado para redactar el presente estudio, en el 
que hemos querido recoger infinidad de factores que contribuyeron, conscientemente о 
no, a la formación de nuestros pintores de entonces, producto de un determinado medio. 
dentro del cual vivieron. erearon y formaron escuela. Los sucesos de esa época les alec- 
taron a ellos en el mismo grado que a todos sus contemporáneos. Por lo tanto, fue preciso 
adentrarnos en una serie de aspectos que motivaron la formación estética de aquellas 
gentes. 


Debemos agradecer а muchas personas sus muy valiosos consejos, enseñanzas y сооре- 
tación. No podemos dar el nombre de todos. Son muchos. Mas, bien saben elios a 
quiénes nos referimos. Este trabajo no hubiers podido llevarse a cabo tampoco sin la 
magnifica colaboración de los coleccionistas particulares que visitamos, mi sin la muy 
decidida ayuda de las autoridades eclesiásticas. Debemos igualmente dar las gracias al 
equipo de colaboradores que durante varios anos se manluvo alerta y atento a toda In- 
vestigación documental, tanto en Venezuela como fuera del pais, y en especial a Yolanda 
Deigado por su infinita paciencia, habilidad y devoción. 


1. Plaza, El Arte en Venezuela, pip- 34. 3. Wilenski, Flemish Painters, T, pp 110-113. 
S FPlanchart, Ec Pintara en Ferneziehr, pig- 9]. 


PRIMERA PARTE 
SIGLOS XVI y XVII 
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LOS ELEMENTOS FORMATIVOS 


EL MATERIAL necesario para emprender una Histora de la Pintura en Venezuela 
durante las tres centurias de vida colonial es escaso. Tómese en cuenta que las 
primeras relerencias de ese orden registradas en los archivos del pais apa- 
recen un siglo después de que Cristóbal Colón descubriera a Paria!, Ante- 
rior а ellas, nada existe en nuestros fondos. Para hacer y compulsar esa 
Historia se tuvo que acudir en buena parte a ultramar. Mayor información se 
obtiene, sin embargo, en lo relativo al siglo хуш. El propio acervo artístico 
de las dos primeras centurias fue en general escaso. А quien no conozca estas 
cireunslancias es preciso recordarle el carácter de esos tiempos, y las espe- 
ctales vicisitudes entre las que fue naciendo y desarrollándose el movimiento 
cultural y artístico en nuestro país. Debe saber de la vida y de la penuria 
heroica de aquellos siglos, pero también, al mismo lempo, de las riquezas 
cosechadas y de los periodos en que fueron gestándose los principales facto- 
res de orden político, cultural, racial y económico que dieron fisonomia a estas 
tierras. Recientes estudios vierten luz suficiente sobre muchos de esos aspectos, 
y hacia ellos debe dirigirse el lector, para conocer los principales elementos 
de nuestra época formativa. 


Para hacer este recuento histórico de la Pintura en Venezuela ha sido necesario 
emprender una revisión muy a fondo de los documentos escritos que dieran 
luces al respecto, y consultar los estudios publicados por Arístides Rojas, 
Manuel Landaeta Rosales, Ramón de la Plaza, Jesús Semprum, Carlos Ma- 
nuel Müller, Enrique Bernardo Núñez, Juan Röhl, José Nucete Sardi, Enrique 
Planehart y mås recientes investigadores; trabajos lodos éstos en los que se 
encuentran muy valiosos datos y opiniones que han servido de útil consulta. 
Para completar la información ha sido necesario revisar depósitos Aomeni: 
les de muy variada indole, y realizar largas investigaciones en viejós y poco 
accesibles fondos nacionales v extranjeros: archivos eclesiásticos, civiles y 
particulares. 


Ántes de iniciar el estudio de una materia como la que se va a tratar, conviene 
plantearlo con espiritu amplio y moderno. La historiografía y las investigaciones 
artisticas constituyen hoy campos del conocimiento científico muy hen definidos. 


Fs, por lo tanto, necesario utilizar todos los medios de que dispone la moderna 
metodologia para presentar ип trahajo que pueda servir como base cierta y 
segura al estudio de nuestra pintura. Ll historiador moderno ¥ el comentador 
de arte tienen la obligación de encaminar esos wabajos en sentido paralelo a 
las que se han realizado en otras naciones sobre temas similares, Grave error 
seria mantener un espiritu localista y limitado, cuando el hombre a diario va 
buscando siempre más allá de sus contornos meográficos y solicitando. а finidades 
y contacto con sus semejantes extranjeros. El campo cientifico ha sido tan 
ampliamente aumentado que los objetos, las circunstancias y las teorras que 
han de tomarse en cuenla deben estar en relación con el panorama del hombre 
en sentido universal. Es, por lo tanto, deseable hacer la valoración del movi- 
miento plástico en Venezuela en relación con el de otros paises de América. 
teniendo siempre muy presentes los contornos generales de otras disciplinas 
afines. De esta forma se podra valorar, con justeza y verdad, lo que fueron 
las Artes Plásticas en muestro pasado, 


Á causa de semejantes razones no debe sorprender al lector hallar tratados en 
estas páginas ciertos lemas que а primera vista parecerian ajenos a las cues- 
Попе» puramente artisticas. Se han buscado y utilizado datos de caracter po- 
litico, étnico, arqueológico, demográfico. económico y social, aparentemente 
desligados de là temálica pictórica que es el propósito fundamental del presente 
estudio. Estos aspectos están, sim embargo, intimamente ligados, entrelazados, 
y en muchos casos dieron impulso y origen д acontecimientos que influyeron 
en el desarrollo de la pintura en Venezuela. 


La realización de un estudio analitico y sistemático como el presente ha reque- 
rido, junto con el trabajo de apreciación estética, y el estudio critico de la 
materia, efectuar paralelamente olro de investigación de documentos еп archi- 
vos, museos, bibliotecas y colecciones particulares en Sevilla, Simancas, Ma- 
drid, México, Bogotá, Paris, Londres, lugares y silios, que a primera vista pa- 
recerían injustificados pará tener Un conocimiento cierto del tema que nos 
hemos propuesto estudiar. La investigación de la propia materia plástica hubo 
de efectuarse asimismo en templos, en museos, en colecciones particulares, en 
viejas y derruidas capillas, pues fue sólo dentro de un gran conjunto de 
fuentes donde podia reunirse el material requerido. La dificultad de acopiar 
tan amplia información lue grande a causa de la carencia, en algunos casos, 
de archivos organizados, de ficheros sistemálicos y de listas de acervos artis- 
ticos e históricos. Fue casi siempre necesario hacer un trabajo previo de 
recopilación documental antes de efectuar el de apreciación estética, pues sin 
el primero, no hubiésemos podido conocer la verdad sobre la actividad pic- 
lórica desde sus inicios hasta fechas relalivamente cercanas. La labor em- 
prendida obligó a weces a consultar campos por demas heterogéneos, pero 
que a la larga iban todos a converger en un solo objetivo. 


Dificultad aún mavor se confrontó cuando fue preciso hacer el examen 
de las obras. Existen periodos de nuestra historia plástica cuyas muestras 
son sumamente escasas, De otros ni siquiera existen. Tal estado de cosas se 
dehe prinerpalmente a factores bien conocidos que responden а causas muy 
diversas: extrema humedad del ambiente lropical; violentos cambios climá- 
соя; acción de hongos; la abundancia de insectos destructores cuando no [ue 
el propio material de las obras, generalmente endeble y perecedero. Agréguese 
a estos factores tan adversos y diversos la tradicional incuria que ha preva- 
lecido en Venezuela рог la obra de arte en general, sea de cualquier indole 
о genero, y la ignorancia, la falta de aprecio v amor por las tradiciones. Culpas 
estas, que por igual recaen sobre los que fueron guardianes de esas obras, 
y que por incultura o por torpeza, no supieron preservarlas de la destruc- 
CIÓN, sin percatarse que esos lienzos y retablos eran los únicos testimonios 
irrefutables e insustituibles de la más valiosa herencia de nuestra cultura 
vernacula. 


nuestra guerra de independencia y las tristes consecuencias de las luchas 
civiles, con su secuela de incendios, saqueos v destrucción *. 


Conviene también recordar otra causa que contribuyó a la desaparición de 
imágenes coloniales, El Concilio de Trento dispuso en 1563 que las pinturas 
que no estuviesen “decentemente” hechas y conservadas, fuesen reemplazadas 
por otras *. Esta medida trajo como consecuencia que muchos cuadros fuesen 
trasladados a templos de menor importancia o se donaran a particulares, 
acelerando de csa manera la pérdida de su huella y en muchos casos su propia 
destrucción. 


la persistencia de cierto tipo de fiscalización sobre el estado v calidad de 
las pinturas, emanada de las disposiciones del Concilio Tridentino, se com- 
prueba con el edicto del Santo Tribunal de la Inquisición, publicado en 1770, 
recomendando se recojan “las imágenes que se hallan imperfectas como viejas”. 
En el "Libro de Actas de la Venerable Orden Tercera de Penitencia de San 
Francisco", de Caracas, se puede ver cómo, ateniéndose a dicho edicto, la 
Junta, en su reunión del 22 de abril de aquel mismo año, decidió presentar 
al Santo Tribunal "dos imágenes, una de Nuestra Señora de la Concepción 
y otra de Зап Luis, Rey de Francia, las que no se hallan con la decencia 
debida”, "para que las recogiese si era del caso" *. 


Factor importante como los enumerados fue también la lenta y progresiva 
desaparición de algunos centros religiosos, La eliminación de esos institutos 
conllevó, si no la pérdida total de las obras de arte que en ellos se guardaban, 
por lo menos la de una muy apreciable cantidad. Al respecto, desde 1812, 
fecha de uno de nuestros grandes terremotos, hasta nuestros días - ciento 


elneuenta años—, han desaparecido solamente en Caracas entre опа» edifica: 
ciones religiosas: la Сава del heal Amparo, el Convento de La Merced, el 
de las Carmelitas, la Iolesia de la Trinidad (hoy convertida en Panteón 
Nacional), la Iglesia e зап Mauricio (hoy Santa Capilla), el Seminario 
Tridentino y su "tn Erben НИТ Capillas. cl Convento de las Monjas Concep- 
ciones, el claustro del a es de los Franciscanos. el Convento de los 
Dominicos (San Jacinto), la Iglesia de San Felipe Neri, la de San Pablo 
V u Hospital, el de San Tom y su capilla y la del Calvario. Conventos 
z iglesias de donde fue removido eran Número de pinturas que, al dejar 
de estar conservadas en su sitio original. pasaron a obras manos —no siempre 
identificadas m calibicadas— hasta Петак й desaparecer buena parte de esas 
obras de arte. La eliminación de los conventos en 1574, en época del Pre- 
sidente Guzmán Blanco, contribuyó también a agravar esa situación. Extn- 
suicronse igualmente entonces cofradías religiosas que habían alcanzado extra: 
ordinaria prosperidad, como fueron. por ejemplo, la del Rosario del Convento 
de los Dominicos y la del propio Convento de las Monjas Coneeperones, que 
erar patrocinadas por las mås distinguidas familias de la ciudad. A tantas 
adversidades deben agregarse aún los terremotos de 1611, 1812 y el de 19007, 


Conjunto todo éste de factores negativos, sobre los cuales inciden en diversas 
ересак la normal — por lenta Y progresiva i transformación de nuestro. AN- 
[неше social y urbano, o la violenta expansión demográlica y económica de 
nucstros últimos decenios. La magnitud de esa transformación social Y artistica 
permite darse cuenta de cuán difícil resulta la tarea de rastrear hoy el para- 
dero de las reliquias de nuestro arte colonial. 


Bueno es decir, sim embargo, que muchas de estas mismas condiciones im- 
peran Larmibien en olbrüos paises americanos, ALIT LIE posiblemente COT IMC EO 
violencia que en nuestro medio, por lo cual la situación descrita no es en 
modo alguno privaliva de nuestra realidad histórica. Asi respecto. а México, 
cuna por excelencia de magnificos artistas, se ha podido escribir que ез 
"poco lo que sabemos de los pintores del siglo ХҮШ. Si retrocedemos en el 
tiempo encontraremos menos información, aun sobre los artistas que llenaron 
el siglo хуп y si de ahi volvemos los ojos al siglo хут, no sabemos más que 
unos cuantos nombres dados por algún autor al tratar sobre este o кчы tem- 
plo o por los papeles del Santo Об al іпсоаг un proceso" No debe, 
pues, sorprender que en Venezuela sea escaso lo que se conozca de la vida 
de sus primeros pintores y de sus obras. Más aün si se tiene en cuenta que 
en nuestro. medio carecimos de organización #remial relativa a ellos. Sin 
embargo, las cifras y estadisticas que van a presentarse más adelante tien- 
den a demostrar que existió en esos tiempos entre nosotros un estado de 


conciencia artistica y cultural del que podemos ufanarnos. 


Como consecuencia del trabajo de investigación que hubimos de hacer, apa- 
recen claramente delineados la forma y el ritmo con que el país fuc integrán- 
dose paulatinamente a la civilización occidental, a partir del Descubrimiento. 
Cómo fue cobrando fuerza la religión católica; cómo se fue catequizando al 
aborigen a pesar de las dificultades iniciales del ambiente, de las flechas 
envenenadas, de las plagas, epidemias y sequías, de los piratas y de la po- 
breza minera del territorio conquistado. Es posible conocer la palpitante 
manera en que fue creándose la economía. La distribución de los núcleos 
poblados, de las encomiendas, el ciclo de las cosechas, el auge o decadencia 
de las exportaciones de perlas, de trigo, de cacao, de lienzos, cueros, añil 
y tabaco; todo ello, la verdadera riqueza terrigena del pais. 


En general se puede decir que no existe detalle, por pequeño que sea, del 
orden más variado que fuere, y en el lugar más apartado en que se halle, 
que carezca de interés para verter luz sobre la compleja urdimbre de 
la vida artística en Venezuela. Mediante ese cúmulo de pequeños sucesos, 
cosas y formas en apariencia anodinos fue estrueturándose buena parte de 
nuestra actual conciencia cultural. Hoy estamos hechos de elementos nacidos 
aver. casí en tanto grado como de las aportaciones del presente. En ese 
pasado se forjó nuestra sensibilidad y se conformó nuestra manera de 
expresión, 


MOTAS - CAPITULO 1 


1. Las más antiguas aetas del Cabildo Municipal ca- artísticos y documentales a consecuencia de las 
raquene que se conocen cereespenden al ane 1573. xmqueuz, maltrato, descuido 
Las primeras del Cabildo Eelrsiästito -—estalile- Íueron | abiecta. 
ride entonces en Coro-- de que se lenga nolicia, 
son de 1580, Los testamentos ads viejos que xe 
conservan en el Registro Prineipol de Caracas, 
remontan. a 158. Pero los escasisimos datos sobre 
pinturas o artistas que dichas fuentes propercio- 
nan durante ese periodo inicial, sólo. comienzan 


y abandono de que 
lecordaremas, en primer lugar, 
los anqueos que sufrió Caracas а los que se refiere 
Montenegro y Colón (Historia, tomo 4%, pág, 126), 
guita reproduce una alacución de каг, Mani- 
бехи» de Valencia de septiembre de 1813. Datos 
obtenidos en el Archivo Arquidiocesano de Caru- 


п aparecer en las últimos años del siglo xvi y los сав nos dicen, por oira parte, que en la testu- 
primeros del siguiente. Véase, cn las Fuentes, là mentaria de Juan José Alvarado, 18418, se expresa: 
relación de la documentación inédita utilizada. "es y cuando llegué a Cere en di primera emi- 
gration perdí todos mis papeles ,, como tampico 

2. Sn muy numerosos los testimonios que pudiéra- pude rendir cuenta de los bienes de mi hermano, 


mos ¿citar de pérdida 6 delerioro de los fondos el doctor Alvarado, pues en Їп terecra emizcroción, 


y айн en lu segunda а Core, ун no hallamos sino 
los solares”. En un expediente de la testamentaria 
del Pbro. Lorenzo lorera, guardado en el legajo 
correspondiente а los años 1818-1820, declara la 
жиа de uno de bos olbacras: coque no puede 
dar. cuenta alguna, pics sH ¿Ec fie muerto 
cl día de la Anunciación cu da casa de Bolivar, 
єп San Mateo, y ella ne tiene nelicia del para 
dero del cáliz, prendas y alhajas de pimura que 
pur eb auto indica 0d Sc Provimor... 5. Su esposo 
era Дос: Antonia bavera, Tgunalmentié: hay aque 
ner en cuenta el шыгай sufrido en muchos 
censos, comm se ve em èl inventario dle Pes bienes 
de la capilla del Colvario en naracas, en el que 
se menciona que esi тараш estuvo cerrada seis 
meses “después que la desacupó la tropa espanola, 
y estar simamente amaltratada a жашна de Ыш 
servicios de dos enfermos que alii estaban ¥ suma- 
mente desaecada”. Аге Arquidinersine, € 
гли, "Parnepuras e Teles", ame 1827). Final- 
mente, y рат lo que hace al descuido de que 
Lueron victimas muchos lienzos y documentos, cs 
altamente ilustrativa la certificación: del escribio 
de Maracaibo José Ignacio Balbuena que reza 
par: "lin, fare Ygnàáacie Balbuena, vecino de esta 
ты ай y en ella Escribano põlle y del Muy 
Tlustre avuntamiento, en virtud de lo mandado 
por su Seria. #1 Sr. Goberuandor y Сомали Cral: 
en eb Decreto. que antecede de cateree del mes que 
nag rige, y de lo pedido ame cl Superior Ее 
asla, rertifica, según por derecha me es per 
mitida: Me consta par haberlo sacado con las 
experiencias que en te vecindario los papeles 
dèe los Archivos Jos bavera dao polla en poros 
anos, arme cor thos se tenga especial cuidado 
de sucudirlos de tiempo en tiempa, inutilizándolos 
cuando axlzunas pasan, como se Gudvirtu en el de 
mil setecientos setenta y cinese que se examinaran 
las gue lirgo liempo hfin, aunque хашар аш 
mermerin de hembre, reserirados en tuna de Jas 
piezas alhas se la Real GCaureel, que por inservibles 
y 4 fin de que no infestasen Los que lo eran, se 
dió cuenta con formal expediente al Emo, Sr, Vi. 
rrev del Mucvo Reine de Santa Fe, y 
euperter orden de seis de julio delo mismo апа 
salieron nb furgo públicamente en la principal 
maza de esta ciudad en <natre de agosto del 
expuesto 250, “on presencia del may lustre Cr 
bille, Justicia y Hegimiento, tolo constare alr 
bos os obrados existentes en du archive u apue 
me remite. Ypgualmente certifico me єз constante, 
por esar mirando a vatios decumentos icabajanda 
en una «de fas preci de Та RL Comuduria mucho 
tiempo ha, y oido decir que de superior orden 
se гога ри кат festimenias de papeles que ya eran 


[HEF HU 


he mas пн Y me muy antizbos, Mariae 
Y febhrera veinte y tres de mil setecientos ochenta 
v siete. José Yeno. Halbuena. Eschaa. раһ? y 
de gl, (Febre Cordero, Obras Completes, IV. 
s. 174 y йр.) 


Para fermarse una verdadera ніва del poder des 
tririivo de tan variadas fuerzas sobre pinturas с 
imágenes de jade arden, hasturd acudir a la ehe 
cuencia de alsunas cilras, para lo que se арсјата 
a Јах que trae en su monunéntal relación el 
Obispe Mariano Marti, quien inició en 1771. Шш 
'astoral Visita. de su Diócesis Venezolana y di 
completó "en el espacio de dece anos, tres mesta 
vy veinte y odos días. Con admirabile: minuciosidad. 


5. 


inventario das bienes pertenecientes n la бева 
c» герс іна» cumeidücnsta ciudades, villas, pueblos 
v lugares qué viulo; y melre os duenées, como 
era de su obligación, une dadas las  nndsrnes 
sagradas que se hallaban en la catedral, en igle- 
шга» parrogutales, en capillas, ermitas. ocalorios y 
meni, Pura diu fecha delo inventario, en la 
Cotederal de Curacas habia sesenta y des piniuras 
do diferentes materiala, excluidas las па лаката? ili: 
bali; des sale caste velint: hechas antes 
a durante el siglo ху. La entonces pushes: Farri- 
aial de Coro (hoy Catedral) antala con greandu 
y vbatraz cu la actualidad, nada queda de nquel 
perivido. En la parroquial de Maracaibo, habia st- 
lenta y cinta; en e| mismi templo, Catedral en 
nuestros altas, bay únicamente dos imagenes anir- 
rires al 1500. Las cifras respectivas, para la igk- 
actual ате de Valencia, on 
пама y alos, Y debe tomarse és cuenta que еге 
las pinturas duy cxsteoles п сш templos sr 
ининен Tumi todas Due que  sorrespenden al 
alumo cuarto del siglo xvür, la que representa, 
por lo tanto, sobre el inventario de Маги una ven- 
tajo de dieere de esti weinticinee ñas: pericula 


“dilo IMAYoOr 


ese pustimente que fue el ode mayor prod uretividad 
er importancia duranie tudo el regimen volonial. 
ig ч" «гата que ТЕЛА ит гыл, cti холе 
en zonas gengrificas que cubrían un amplio terri- 
rario donde Їп riqueza de li tierra y de la gaua- 
Цегча fue de Hn [ist Ex ieri TALE SET ji reu puse du. 
хегтат s] | resultado que arrojan o Јата colia 
Таспа, Таріра, Turrpia y Tarma. La ошса 
do esas cifras em tan  signifientiva, que sabran 
necesaria кшн gur 
la pérdida de toda rse acervo artística hace aine 
posible captar mao an Hol апар de que fue 


más 4anentarwe. Es, жї, 


en oed] canne de da vnda colorado muestra cultura 
nlistica. ерен imar en cuenta sla virtus- 
incita para entender cuán o frugmentirio resulta 
hor el conocimiento de la imaginería religiosa de 
aquellos siglos; perdida irreparable para el estu- 
lio de una cobura que habrá de resentiree cde 
aloe en la hara del examen Tinal ade uuestra 
historia artística. 


López de Ayala, Concilio de Trento, pres, 56-50 


[ratos suministrados al anter per Fray domne G. 


{aimo ЁЛ, F, M. 


Se ha considerado. generalmente v de manera 
errónea, que en 1766 tuvo eferto un ferrem 
em lı región central del pare que ha sido abeno- 
minado el] "rerremede de Santa Ursula”. Ho hile 
lal тонн. Fue en verdad un fuerte temblor een 
erida en la madrugada del 21 de octubre de 1766. 
La noticia máis fidedigna ta enema del орн 
Diego Autoni Diez Miudronero al dir cuenta que 
ese dia —o veces menciona que [fuse el Zi— 
"quando cama a fna «ліе y media de la madri- 
pia dermn da Cauka] toda £ precediensdo, © 
acompañando un  pruene sorde y ùn o rebunpage 
vive, comens a temblar ¿aque despertó perlecla- 
ente aum a tiernos Infantes y pequeñas crimi 
ras". La ciodad no sufrió dañe alguno, “sine el 
de unos znnples quebzantes a des alanos reconeci- 
das de que muchos no tinte ham sido efectos: del 
tembler, quante descubiertas por fl". CACI, Cu. 
ries, 206). 


Corillo, Tecnisa, рар, û, 


lI 
EL ABORIGEN 


EL TERRITORIO DE VENEZUELA estuvo habitado por indigenas de mediano nivel 
cultural y de reducida expresión artistica, 51 en otras regiones americanas 
el aporte aborigen en el desarrollo de las Bellas Artes fue de indudable 
importancia, en Venezuela no tuvo significación mayor. Entre nosotros, el 
estudio de tal aporte se ha circunscrito а la mera arqueología * y a problemas 
étnicos . Sus características plásticas по llegaron a reflejarse de modo directo 
y dominante en la estructura general de nuestras artes visuales. Por esta razón 
no se ha considerado necesario incluir en el presente trabajo un análisis del 
periodo precolombino y de las expresiones de mayor importancia de la indus- 
Iria aborigen, tales como la alfarería, los petroglifos * y la cestería. 


La pequeña producción autóctona, antes de la llegada de Colón. sería inútil 
negarlo, manifestaba claramente una preocupación de orden ornamental hacia 
las lormas y estructuras lineales. Sería, empero, por demás arriesgado ver 
en esa caracteristica un elemento estético de signilicaeión artística en Ја evo- 
lución de la pintura en Venezuela. La alfarería indigena tiene mérilos orna- 
mentales propios e indiscutibles y no seria justo dejar de reconocerlos. En 
nuestra «alfarería primitiva, casi siempre de manufactura algo ruda pero a 
veces también de lineas armoniosas y fuerles, se exterioriza cierto lenguaje 
expresivo plasmado a base de composiciones vistosas logradas intencionalmente 
con propósitos bien determinados. No hay duda de que aquellos alfareros, 
que modelaron idolillos, vajillas y tripodes, en condiciones de vida primi- 
tivas, tuvieron la intuición de algunos conceptos estéticos. Pero es clerlo tam- 
bién que las Artes Plásticas posteolombinas, en esta parte del continente 
americano, fueron consecuencia de la cultura occidental 210 que se advierta 
en su expresión ninguna participación directa del indio. Será tan sólo a 
través de nuestro mestizaje étnico cuando, mucho tempo después, tendrá 
intervención en ellas, pero sin casi ningún aporte de influencias autóctonas 
americanas. 
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NOTAS - CAPITULO II 


1. 


2. 





Cruxent-Rouse, Arqueología. 


Entre otros, pueden consultarse los trabajes del 
darter Miguel Acosta Saignes, prolesor de la 
Liniversidad Central de Wenezucla, reseñados cn 
Sene ВИН Неа - l. Migueli Acosta Saignes, 
folleto publicado par lu Escuela de Толе 
nemia y Archivos de la Facultad de Humanidades 
v Educación, Caracas, 1963. Utro investigador que 
pertentee al misme centro docente, el doctor 
Federiee Brito Figueroa, la estudiada гиси 
mente, enm diversas топарга, las comunidades 


venezolanas indigenas de los periodos precolombino 
v rolonial; véase, por cjemple, Formación € Ite 
gración de da población venezolana, eno “Revista 
de Historia”, N? 2, Caritas, junio de 1960, pagi 
nas дэч. 


Sabre petroglifos en Venezuela pueden consultarse, 
entre alros: rimas, Prehistoria; Calderón, Petro 
etilo; Padilla, Је los perroghijos, y expecialmente 
Tavera Acosta, Los petroglifos, cou introducción 
v meta subre 1 оета іа del tema por Miguel 
Arasta Saignes, 


Ш 
EL DESCUBRIMIENTO 
Y CUBAGUA 


LOS PRIMEROS indicios de pintura occidental en Venezuela se revelan, y es 


caso insólito, casi en el propio instante del Descubrimiento. En la nómina de. 


la tripulación del primer viaje de Alonso de Ojeda, que salió de Cádiz en mayo 
de 1499, en el cual le acompañaban el cosmógrafo Juan de la Cosa y el По- 
renting Ámerigo Vespucci, [figuraba un tal Juan Pintor', seguramente nombrado 
por su oficio, que acaso fuera ayudante del primer cartógrafo. Esta referencia, 
simplemente de orden casual y anecdótico, resulta la primerisima mención 
que se encuentra en los documentos consultados, de un posible pintor, que acaso 
delineó las primeras Imárenes de las nuevas riberas”. 


Por la travesia de Castilla del Oro, de la Costa de Perlas, entraba el conquis- 
tador, deteniéndose instantes apenas en algunos puntos que llamaron su atención. 
Uno de esos puntos en especial avivó su curiosidad y su codicia, Era Isla Rica. 


Allá se detuvo. más петро. Y recogió "margaritas". La isla era denominada 
por los aborigenes: Coagua. En su transcription fonética, los españoles la cas- 
tellanizaron, lamándola: Cubagua. Los habitantes actuales, a pesar de todo, la 
siguen nombrando de la misma forma como lo hacían a la Певада de Ojeda. 
Es por cierto la historia de esa “Costa de Perlas”? сото la bautizó Juan de 
la Cosa en su célebre mapa de 1499 — y especialmente la historia de esa pe- 
queña Coagua о Cubagua, un breve anticipo de lo que seria, siglos despues, la 


historia colonial de Venezuela. 


La brillante y rápida evolución —tan efimera, por otra parle — de la pobla- 
ción hispana establecida en esa minima isla, constituye algo extraordinario, que 
debe ser estudiado aparte del desarrollo seneral histórico de la Provincia de 
Venezuela. Cubagua es isla, y aislada fue su historia en dimensión de tiempo 
y sentido geográfico. No se pueden m deben tralar los sucesos del breve periodo 
de su florecimiento, en el conjunto seneral de estos relatos, pues representan el 
caso excepcional de un cuerpo que nació, vivió y desapareció tolalmente en un 
lapso no mayor de treinta años, Luego, pasarian los siglos indiferentes sobre 
ella, sepultando sus ruinas. Hoy han vuelto a surgir, para recordarnos sus 
Fábulas y sus hazañas, sin continuidad alguna con la dación histórica de la 


El 
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Provincia. Por consiguiente, aislada en este relato, ha de estar también la Isla 
de las Perlas. 


Los primeros espanoles que se instalaron en las primitivas rancherías indi- 
venas han debido llegar poco петро después de la prumera década del siglo xvi. 
La fecha es aún imprecisa. En cambio, se sabe que los monjes [ranciscanos 
habían arribado a las costas de los Cumanagolos en 1515 y se trasladaron a 
Cubagua en ese mismo айо", por lo cual es de presumirse que ya existían ahi 
factorías de tal prosperidad que les indujeron a establecerse de manera per- 
manente. Fabulosa fue la riqueza que produjo aquella isla, y fabuloso tam- 
bién el significado que tuvo en la economia de la Metrópoli. En 1520 fueron 
descubiertos nuevos placeres, y la cosecha llegó a ser tan abundante, que du- 
rante algunos meses se recogieron hasta mil quinientos marcos de perlas, o sea 
dieciocho mil pesos, pues cada marco de perla equivalia a doce pesos”. 
Cubagua, para mediados de 1528, era un importante núcleo de población: 223 
an con unos TOO indios”. Juan de Castellanos 


«e 


vecinos empadronados, que convivi 
la deseribió como una colmena en extremo industriosa, alegre, rica y cruel. 
Para hacerse una idea más precisa de su [isoniomia es necesario recordar que 
“la explotación de las perlas llegó a tener, sobre todo en las aguas caribes 
que rodean a la isla de Margarita, mayor importancia que en la actualidad, 
incluso, alcanzando el valor de las que se transportaban a la Peninsula algunos 
años cifras que casi igualaban à las de los metales nobles obtenidos en las 
tierras incaicas, en Castilla del Oro y en Nueva Espana" . La impo lancia del 
“Mar de las Perlas” en cuanto a la economia española se encuentra reflejada 
en el hecho de que hasta 1530 habian percibido las cajas reales anualmente 
alrededor de 800.000 duros”. Júzguense las consecuencias del impacto que ese 
torrente de riquezas debló ejercer sobre las actividades mercantiles de centros tan 
importantes como Sevilla, Toledo, Amberes y Génova. Téngase igualmente en 
cuenta que en este mismo periodo, cuando la producción de todas las minas de 
América no sobrepasaba unos dos millones de duros, la sola isla de Coche 
dio en 1527 la enorme suma de 373 kilos de perlas por mez“. 


El ritmo de vida y el aspecto de la Nueva Ciudad de Cádiz —que asi se 
llamaba ya la fundada en Cubagua— han debido sentir la fuerza de aquel 
bienestar económico. Lejos habian quedado entonces las enramadas primitivas 


de los primeros españoles. Alrededor de 1523 empezo la prosperidad. Se 


fundó la “iglesia muy bien labrada"; las casas eran de cal y canto; un hidalgo 
natural de Soria, Pedro de Barrionuevo, fue el primero que “comenzó a labrar 
casa de piedra”. Los primeros reveses son rapidamente superados: 51 la iglesia 
se quema en 1528, pronto estará de nuevo en ple. En ese mismo año se le da 
a la población el nombre de la Nueva Ciudad de Cádiz. Los corsarios franceses 
la atacan en 1529, pero son vencidos. No se sabe si el terremoto de 1530 


afectó directamente la isla. En todo caso, para 1531 cuenta con más de mil 
habitantes, número superior al de cualquier población fundada en Venezuela 
en todo el siglo хуг. А las tórridas playas acudían rudos y ávidos mercaderes, 
buscadores de rápida fortuna. También venian alarifes y canteros, carpinteros, 
saslres y zapateros. Artesanos descosos de ganar su “saquillo de margarilas” ^. 
En aquel abigarrado grupo resalta la figura un tanto flamenca del que fue más 
tarde mariscal Y veinticuatro de Sevilla, Diego Caballero, ü quien el pocta Juan 
de Castellanos recuerda en sus Elegias *. Su retrato, pintado por Pedro de Сат. 
paña, en el retablo de la Purificación de la Catedral de Sevilla", tiene una 
especial laseiación para nosotros los venezolanos, pues allí está el rostro del 
que fuera Contador de la tela Española; contratante у mercader de muchas ca- 
noas de indios en Cubagua que, junto con Juan de la Barrera, Barrionuevo y 
el tesorero Castellanos, “ahî hicieron casas suntuosas” y cosecharon fortunas y 
honores. Por cierto que la calle que daba “a la marina" en la cual moraba 
Juan de Castellanos, según él mismo lo precisa, tenia algo más de quinientas 
varas. Sobre el mismo reê estaba la pequeña iglesia de Santiago —el primer 
nombre castellano gue tuvo la población—, iglesia que en 1528 fue consumida 


por el fuego", y aún para 1332 seguia incone lisa" "porque a cabsa de no tener 


Lihrica ni otra renta alguna hasta agora no seavia acabado de hazer” ". En 
1537 se resolvió concluir el monasterio de franeiscanos que ya habia sido co- 
тепхацо " y era regentado hacia 1334 por Fray Esteban de Aurelia, guardián 
de la orden ^. Entre los muchos mercaderes establecidos, se sabe de uno, Fran- 
cisco de Lerma —más tarde veedor interino de GCubagua—, que en 1532 es- 
ена a su padre en Sevilla: “suplico a vuestra merced me mande enbiar vn 
rretablo ا‎ de Nuestra Señora, el más devoto que se hallare para lener 
en mi cámara, y enbieme vuestra merced a decir 10 que costare que yo lo 
pagaré” ". Unos años antes, еп 1529, en el cargamento de un galeón despac hado 
por Piccolomini y Lampiñán con destino a Cubagua, aba “12 retablicos” ^ 
En el inventario de bienes de Pedro de as omet el hidalgo soriano que, 
como se ha visto. fue el primero en labrar casa de piedra, figuraba “una ima- 


- H 


ren de Nuestra Señora” 


cripción PM dà ella Мы Castellanos nues apr ideada justa y Чындын. 
Nuevos estudios tienden. a demostrar que una severa reglamentación industrial 
y comercial existía entre aquellos habitantes, y a medida que las investigacio- 
ncs sistemáticas avancen se tendrá una idea más real y científica de la breve 
e intensa vida de tan fabuloso emporio. Hoy casi nada queda de aquel bienestar; 
de las ruinas se han extraido botijuelas —una oculta, todavía llena de perlas —, 
lazones, platos de origen sevillano y algunos fragmentos de azulejos de proce- 
dencia trianera, hallados entre los abatidos muros de la población”. 
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La riqueza de Cubagua trascendió indudablemente hasta las más variadas acti- 
vidades de aquel tiempo. Tuvo influencia en la indumentaria y en los adornos 
de las damas y de los caballeros de las cortes europeas. Cuántos perlas de 
aquéllas no tendrían los trajes de las princesas que pintaron Pantoja de la 
Cruz y Holbein. Cuántas perlas de aquellos placeres no lucirían los mignons 
de Enrique П. Las cabelleras amelcochadas de las figuras de Botticelli. Perlas 
que en su gran mayoria provendrian de las costas americanas recién descu- 
hiertas. 


A ma 


Perfil de un rostro (Cubagua) 
Colección Alfredo Boulton, 


uramiz, 





Pero la pequeña isla no fue solamente responsable de las variaciones de la 
moda, sino que luvo asimismo influencia en otras esferas. La interpretación 
pietóriea característica de las cuatro partes del mundo estaba concebida de 
la siguiente manera: “Europa con corona traje despaña, asia turbante como 
ген, africa en la cabeça un sol у arillos en las narices, américa las plumas 
en la cabeça y запа de perlas” . Pues bien, la sarta de perlas que se men- 
cona en esta primera descripción simbológica de América, recién. descubierto 
el Nuevo Mundo, figura justamente ahi, debido a la fabulosa riqueza de la 
arida isla venezolana, que fue durante las primeras décadas de la Conquista 
sinónimo de opulencia. Cubagua dejó, por lo tanto, su huella en la icono- 
erafía del Mundo. 


La primera muestra hasta hoy conocida de las Artes Plásticas, realizada en 
Venezuela durante el periodo colonial, fue encontrada precisamente (en el curso 
de los trabajos de excavación que dirigió el profesor ]. M. Cruxent) entre 
los escombros del Monasterio de San Francisco de la isla de Cubagua [1]. 
Es un fragmento de dibujo, trazado sobre un pano de muro de argamasa fina- 
mente encalado. Hecho muy a la ligera eon grafito delgado, representa la parte 
central del PERFIL DE UN ROSTRO 0]o Y nar dibujado con tanla Ineenui- 
dad. candor y destreza, que verdaderamente conmueve el ánimo, y aún mayar 
emoción se alcanza, si se reflexiona sobre lo apuntado más arriba: que ese muy 
ligero trazo es la más antigua manifestación plástica de origen occidental, en- 
contrada hasta ahora en Venezuela, hecha por quién sabe quién. Acaso por 
algún fraile pintor, compañero de Pray Esteban, para adornar los muros del 
santuario. Las lineis dibujadas en ese pedazo de encalado personifican, sin 
duda alguna, la más lejana mirada que conoce la pintura en Venezuela. Pri- 
mera mirada que extendió su visión hasla percibir la serranía del Turimiquire 
en Costa Firme, en el Continente Americano. | 


También se aprecian todavía en los derruidos zócalos de la lelesia de San- 
паро algunos rasgos rosas, ocres y amarillos, de tierras v óxidos de hierro sa- 
cados de nuestras coslas. Acaso sería el autor de esos dibujos amigo del infeliz 
cantero Maestre Lorenzo, quien se hallaba en la isla en 1532 y posiblemente 
desde algunos anos antes”, y à quien el alcalde Pedro Herrera “le hizo facer, 
que hera cantero, la cerca de la cárcel e la portada con unas armas reales que 
labro en una piedra, la cual obra costó muchos dineros e no se acabó" * Поу 
quedan aún muestras de artesanía del desdichado Lorenzo: las armas reales, 
unas gárgolas, los emblemas de Fernando e Isabel y dos escudos de la Orden 
Franciscana. Piezas estas últimas que bien pudo tallar él, o un colega suyo, 
de nombre Martín de Gareca”. Escasos pero valiosos testimonios”. Son las úni- 
cas pruebas tangibles, varias veces centenarias, que en el campo de las artes 
nos ha legado el primer asentamiento español en Venezuela. Los primeros mes- 


tos de nuestra cultura artística. Las primeras palabras balbuccadas entre las 
playas cálidas, la verde retama y el nacarado resplandor de las perlas, En 
1541, ya agotados los ostiales, fue devastada la isla por fuerzas lelúricas. Los 
hombres ya lo habían hecho anteriormente con los placeres. 


NOTAS -CAPITULO Ш 


I. Morón. Origenes, p. їо. Беу. Jechada en Santo Domingo и 22 de julie 
de 1539, pero que se refiere û sucesos de años 
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Aun cuando el hecho no tenga forzesamenrce que 
exar relacionado con este Junun Pintor, debe 
señalarse que mis tarde hubo en Cubagua per- 
sonas aptas para aquel cometido, como lo prueba 
la siguiente сипа del licenciado Castañeda al 


precedentes: "Vuestra magestad por su probisión 
Real envió s mandar al Cabildo de Cobugua que 
hiciesen pintar la costa de un paño para se la 
enviar a su Real Consejo, Yo, en cites plimiente 
de lo mandado pur YM. rn el Cabildo de 


10. 


ML 


2]. 


ацшсПа ciudad bize haxer Та paritura, la qual se 
hizo desde el sollo de Paria fasia quesada Carla- 
seña por des plagas por sts cartas Y per cinc. 
o stis personas tededinas que пһгйп атаа acq dela 
rasta, y está brew fecha la pintura la qual enbie 
a esla Real Асла para que la hisen y biesen 
cano {стрип de Ort las Iraya engañados em 
desir que "Weberi es «que sl gobernación, y Come 
Meberi está setenta leguas de su gobernación ques 
el gulio de Paria, с agora c pedido la pintura 
a esta Real Амал рата levalla а Y.M, y me 
me ба an queria dar, Suplico a Y. М. manile se 
me dé para япш: vu la сус alb Меп Consejo de 
WM” CAGI. Santo Dominga, leg: 19, rane 4. 
n? 76). 


Cardo, Primeras imentes de бөөн, p. ЇЗ 


= "ата" 
F RAE 


AGI, Jusiicia, leg. 710. 
Сейма Єзїнїн, Û p, xxx 
йеп и Mirine, furentes, p. 42. 
Arrila, Economia, pp. 128, 12% 


Arcila, Economia, p. 12%, 


Миг, Сесе, p. Talk 
Uno, Los Errata, 


Castellanos. Adesiíass po 143 [Elegía AH, (шо 
Primera) 


Angulo Тае, Pedro de Галь минт q. 2 
Meron, Origenes, p. LL 

Cedalerio Cabegaa, I, p. 210 

Canedo, Premeros ¿imtentos, p. 12 y sus. 
Caneda, Primeros irteatos, р. 14. 

AUCI, Justicia, lez. 710 


Dare facilitado al autor рог cl docior Enrique 
Ote, cn carta de 20 «de пияз» de 15852. 


ACT, Justum, leg. 53. 


Boulton, Le MHarzarite, p. 45 


Garcia Chica, dre ca Cesta, samo 3%, vol. IL, 


p. BÛ. 


El escudo ha debido ser rallado entre 1538 y 1533, 
pne este última en «que el Juez de Residencia, 
licenciado Franciso de Prado, legó a la isla. 
En el juicio que se siguió a Herrera se menenna 
al maestre Lorenza, y a su esposa, la “mainceba?” 
del alcalde. Dice asi uno de los cargos que se 
leo hicieron a éste: “Ylom se le hace cargo que 
зіма» eb апо һе Juez de Residencia alculde en 
esti pela, Lenta gubilicamente poer manceba (en 
blaneo) muger casada, sl marido de la cual estaba 
presente en ésta cibdad с es ya fullecido, por 
tuyo respero e] le ayudaba e faborecia cn milas 
Lie omas que el podia aunque fuesen contra jus 
licia e en perjuicio de tersera persona, special. 
пг sitini CFR CTA ог £p aver necesidad 
le hio que labrase y esculpiese en una quedra Las 
armas reales de su magestad н fin de lir tener en 


esta yala porque se queri wr oy llevar oa la dicha 
muprr ua insi de зенин xu mal proposito con alla 
v ma parque la dicha piedra t armas por el pre- 
sente phic nececudad. porque ne da avulo, porque 
annes nube nd ay Mapua ni casa para donde 
seam menester das dichas armas, per lo qual asi 
hacer (21, allende del delito que él cometa, dus 
mal exemple € акаа a otros apge coma él le 
virgen estar xm el dicho pecado ростат іа com 
procuraron, ии raso que ета хеч  ananeebudas 
de ono se apartar viendo que la persona que las 
avia de cusa estaba ern barli п.л c бп 
horror e delito aue ellos avian de zer castimmdos”. 
CAGL Sanio Тг, her. ТЕА. Cuaderno de 24 
lulius отой йө; “Los cargos que se pusieron Cn 
lh: fesidencia conira los «асаав de Cobagua aque 
vam para ate el Consejo de las Гиан. Según 
consta em cuarta de 1 de febrero de 1593, que esta 
en oe] misma: Вафо, el licenciado Prado Hess a 
Cubagua el día dc Hers de МЫЗ.) 


AGI Justieia, leg. 53, [9 06 a 
AGE, Justicia, leg. 53, [V 877. 


due Jus escudos y pargolas descubiertos en C-i- 
bazua fueran labradus en estas regiones de Ame: 
Tina, Y nu erandi va heches de Espina їз ide las 
islas Canurias, Ta demuestrao un o permenorizado 
nforme lécpico que agruleccnos al doritor Amis 
Salvador, rocio po al serviria de la Creole Peirreleum 
Unpparation en Maracaibo, El doctor Багай 
estudia al süeroseepio pripueñas muestres de recu 
procedentes se das sürgelus y dos вааз cuba- 
sgenses, Las rompin кып ofra muestra de una 
lipida colonial localizada єп un estanque de la 
salina de Araya, Y Пере a la conclusión de que 
el material en que estaban labradas: telas esas 
presas cra básicamente idéntico. Reproducimos la 
porte final del mencionado informe: “La caliza 
arenosa ale арин cem асилро los. fragmentas esli: 
dtudus vs idéntica a las rovas de cele tipe que 
uc encuentran em las Tormurienes Cubagua x Lu- 
mani {Miocene Plioceno que se conocen en. là 
parre este de la cuenca de Cariace Cecreanaas ile: 
Cuin. parte accidental de lo peninsula «de Araya, 
Isla de Cubagua y Margarita). La rora parece set 
exactamente la misma que se utilizó alrededor de 
1650 рата la жагсаан del Casula de Arava. 
[as canteras: de donde se extrajo dla toca para 
construir esteocastillo pueden verse aún a lo Large 
de la punta =uarocridental de la peninsula de 
Araya, entre el castillo y Punta de Arenas al sur. 
Es lómira suponer que en la construeción de esi 
ficios cen Сирил se usura la misma piedra que 
se utilizó para la construcción del Castillo de 
Arava. lima, que nosoltós Tengamos nobles, TH 
вс conoce da existenci de canteras abe tiempos de 
li colonia cen Cubagua, lo mis probable cs que el 
material de comtrueción para las edilicociones de 
Cubagia también provino de Jas canteras de Araya. 
Por lo demás, es absurdo sipemner que Los españoles 
del sigla xvi [ee] uwrilixaran. el especia harto 
limitada enm sus pequemue embircaciónes para Deer 
de mira. parte, partienlarmente de España, piedra 
de constricción de una calidad dan inferior como 
la de lis muestras estudians, y que además se 


podía conseguir lecalmente a tan poca distancia 
de los principales centros de colonización" (Comu: 
nicorión del doctor Amós Salvador al autor, fe 


chada а 23 de junio de 1961). 


Ef 
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IV 
LA CONQUISTA 


CON EL CONQUISTADOR vino también a Venezuela la imagen sagrada. La efigie 


del Señor, el Crucificado, la Virgen, los santos en sus diversas advocaciones. 
Tallados en madera o en marfil, pintados sobre pequeñas tablas. o aun en 
lienzos cuidadosamente enrollados. Los crucilijos, seguramente numerosos; la- 
blas y lienzos, en camino, posiblemente escasos. La religión católica Ine parte 
Integrante del ser español, de su vida, sus pensamientos y actos. 


Casi al concluir la tercera década del siglo ХУТ, cuando se inicia en el occidente 
venezolano la colonización de Tierra Firme —lejos del efímero emporio perlero 
de Cubagua—, Europa se debate dentro del impulso vital renacentista, en la 
honda crisis espiritual de la Reforma, que para España habrá de significar la 
afirmación más rigida de la fe tradicional, aunque enriquecida luego con la 
incorporación de los nuevos matices arlísticos, sociales y filosóficos de la Con- 
trarreforma. Paralelo al ansia de riqueza material, fue también [а conquista 
empresa de carácter espiritual muy bien definido. La conversión de nuevas almas 
al cristianismo Jue objetivo claramente perseguido. Casi al mismo tiempo que 
las espadas, las ballestas, los arcabuces, las cotas de malla y la codicia. llegaron 
a las costas recién descubiertas los primeros religiosos franciscanos y do- 
minicos— que Lralan una nueva {е a los aborigenes y algunos objetos para el 
culto. Entre ellos, sin duda, pinturas, aunque pocas. Como luego se dirá, los 
dominicos llevaron a las costas de Cumaná obras de escultura de afamados 
artistas españoles. 


Los penosos comienzos, que durarian más de siglo y medio, fueron tiempos 
poco propicios para el ejercicio de faenas culturales en tierras venezolanas. 
Someter a los naturales fue empresa dura y cruenta, por la dificultad de domi- 
nar pequeñas parcialidades dispersas en vastas extensiones territoriales, a dife- 
rencia de otros lugares en América donde éstas se hallaban concentradas en 
grandes núcleos urbanos que, una vez conquistados, aseguraban la rápida pa- 
cificación del territorio. 


Para entender la dificultad de rastrear la huella de la pintura europea en el 
curso de nuestro siglo XVI, es preciso conocer algunas razones especiales de 


medio. Coro fue fundada en 1527: Fl Tocuyo, en 1545, y Barquisimeto, sjete 
años después. Nuestra Señora de la Concepción de Borburata estaba en pie para 
1548; Valencia, en 1555, y Francisco Fajardo, el más notable de los primeros 
mestizos de nuestra raza, fundó El Collado en 1560. Algunos creen que Cara- 
cas lo [ue el 25 de julio de 1567. La Provincia de Venezuela tenia, en 1562, siete 
pueblos de españoles, que entre lodos sumaban 160 cabezas de familia". Fray 
Francisco Montesinos, en 1562, funda Nueva Córdoba”. Maracaibo lo fue en 
1569 por Alonso Pacheco”. Coro estuvo a la cabeza de la Provincia y 

primer Obispo y Gobernador fue Rodrigo de Bastidas. Le sucedió el Obispo 
Jerónimo Ballesteros. Cada nuevo pueblo, cada nuevo caserío, cada iglesia, 
ermita y convento, fue como un pequeño pulso de vida que agitaba la fas de la 
bre Fra hasta ale 'anzar un mas amplio sentido expac qal que dio verdadera for- 
ma a nuestra vida colonial. Venezuela [ue cobrando cuerpo entre dilicultades 


orden religioso, geográfico, demográfico v político que imperaron en aquel 


y penurias. 


El siglo XVI tiene características politicas muy bien delineadas. Todo estuvo 
concentrado en la áspera empresa de conquistar los naturales. La precaria 
y agitada existencia de aquellos incipientes núcleos humanos, en lucha con 
la кзн кш Y ТАП е] aborigen, exceluta toda posibilidad, ETI el orde Hi evil, 
del fecundo ocio creador que favorece la delectación estética, y el Moreci- 
miento de la obra de arte. Tan sólo como reflejo de las creencias muy honda- 
mente arraigad, а= еп el conquistador hispano, O COmo melrumento de: proseli- 
SEDE religioso haci “Ezi el indigena, denma ел pequeño grado Y de ПШ TIT 
ad reeta los valóms de la pintura. En ese periodo de nuestro pasado, el objetivo 
básico fue la posesión fisica del territorio y el sometimiento de sus primitivos 
habitantes, sin dar cabida a cualquiera otra actividad que no lembiese al logro 
de aquella meta primordial; [HO 911 d Las de ejercer en calma, CUOTIE sosegado Y 
asiduo ritmo, alguna labor de carácter estético. Todo acto de posible significado 
artistico se halló entonces supeditado a las especiales circunstancias vigentes. 


Sorpresa causa saber que en Cubagua hubo lectores para los Morales de San 
Gregorio, la tie christi del cartujano, para Espejos de Caballería, para Lucio 
Apuleyo, para Erasmo, Esopo y hasta para las novelas de Bocacecio? 


Para fijar lecha verdadera a la plena iniciación del movimiento plástico en 
Venezuela, débese esperar hasta mediados del siglo ХҮП, cuando se produce la 
consolidación de la empresa colonizadora. Es de recordar que sun durante 
las primeras décadas de esa centuria, en varias regiones de Venezuela presen- 
taban todavia los indigenas seria resistencia, como ocurría, por ejemplo, en el 
sector centro-occidental del pais, en los territorios de Valencia, Barquisimeto, 
Maracaibo y Trujillo. En las zonas orientales la lucha se prolongó aun mayor 
tiempo extendiéndose hasta 1650. No poco contribuyó a agravar aquel estado de 
zozobr u el hecho de (que las (cosas del Caribe mi Y ESET continuamenle asaltadas 
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por piratas extranjeros: franceses, holandeses e ingleses. Eso trajo como con. 
secuencia que el sosiego y la prosperidad de muchas aldeas sólo pudo lograrse 
cuando paso ese largo proceso de consolidación. que abarcó desde el Descubri- 
miento hasta el dominio efectivo de la tierra. Fue, por lo tanto, al culminar la 
casi completa pacificación ¥ asentamiento de la em presa conquistadora cuan- 
do la pintura pudo iniciarse en Venezuela con limitadas producciones destinadas, 
en su gran mayoria, a satisfacer los menesteres y requerimientos de los templos. 
sometido a factores politicos, sociales y religiosos, y supeditado а su curso y a 
su rimo, se cumplió el lento y demorado asentamiento del europeo en nuestro 
suelo. Durante el largo proceso, la pintura estuvo representada en nuestro medio, 
a lo menos hasta las décadas iniciales del siglo ХҮП, por las obras de carácter 
religioso —escasas, sin duda— que consigo trajeron, o que a España enco- 
mendaron, clérigos y devotos pobladores, 


і. Nünez, Fundación de Coraegs, pe. 2414-245. 3 —— Мө гаты Maria, Origenes de Meracaibo, T. 275 


Е. Манай Mendoza, Nueva Cardak. 4. Cedalarie Cubagas, b, p. xxx 


V 
LA RELIGION 


ASI, PUEDE AFIRMARSE que las Artes Plásticas europeas se estableeieron en estas 
lierras como consecuencia de la calequización cristiana”. La religión católica 
[ue УЦ gran impulsora Y CI intima «ЕСА: laa par convivieron por más de tres 
siglos. A causa de la dureza del medio Psico, se vieron obligadas casi a flo- 
recer en sentido heroico, Fueron naciendo donde las circunstancias del culto 
las requerian; donde su presencia, por razones catequisticas, [uera más soll- 
citada. Que no por el mero delcite intelectual y estético de la propia obra de 
arte. La pintura fue la primera expresión de contenido artistico que se mani- 
festó y extendió en nuestro medio. El gran gesto lineal de la señal de la Cruz, 
que está expresado en la bendición cristiana, "fie el primer eshozo de aprecia- 
ción estética que penetró a mano del conquistador: La Cruz llegó con el espanol, 
que la trajo a cuestas de su fe. Junto con las barbas "mm los ojos azules. 
las chispas y el pestilente humo. Dentro de su equipaje humano y su conciencia. 
[Лево como parte integrante de su vivir. Como si hubiese sido la manta, el 
pan, el vino y la hembra. Fue también, junto a esos otros atributos y por en- 
cima de todos ellos, la suprema finalidad espiritual de sus vidas. Difícil es 
comprender hoy su verdadera importancia. 


En la Provincia de Venezuela, el Obispo Fray Pedro de Ágreda instituyó сп 
15747 las primeras Conc Не Sinodales. Fray Antonio de Alcega, las 
segundas, en 1611. Diego de Baños y Sotomayor las amplió en 1687, a "Bh de 
regularizar los mültiples e intrincados prohlemas que iban surgiendo con el 
Меса nto y la implantación de la fe Católica еп el territorio colocado 
bajo su égida espiritual. Estas diferentes Constituciones Sinodales fueron por 
demás parcas en lo que se referia a reglamentación de imagenes sagradas y 
difivieron de las de otros paises americanos en las que sí se prescribian mimu- 
crosamente condiciones Y reglas especilicas sobre inlinidad de detalles técnicos 
relacionados con la iconografia. 


Nuestras Constituciones Sinodales se ajustaron más bien al espiritu artístico- 
religioso que imperaba en nuestro medio y no tuvieron que traspasar esos 
limites. Las autoridades eclesiásticas, con criterio elástico, moditicaban los 
reglamentos e instituian nuevas disposiciones para amoldarlas a las circuns- 


E 


tancias del momento. Una de ellas estipulaba, con precisión especial, que en 
las poblaciones del interior del pais, en los repartimientos donde no existic- 
sen iglesias, era reglamentario adornar las capillas, ermitas u oralorios con 
imágenes y “en el altar donde hacer un retablo de la adoración de la Iglesia 
o del santo que pareciera al que se le repartiere” * Eb sucesor de Alcega, 
Fray Juan de Bohórquez, desde Nueva Valencia del Rey, el 8 de febrero 
de 1618. ordenaba a los encomenderos “de fabricar iglesias en sus eneomiren- 
“todo lo cual 
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das, con sus puertas, altar, imágenes, campanas, ete, etc. 
consta ser asi por el Sinodo celebrado en la ciudad de Santiago de León por 
los señores don fray Antonio de Alcega y el capitán Sancho de Alquiza en 
virtud de cédulas reales que para ello tuvieron” is 


En la ocasión de ser fundada una ciudad, el conquistador poblador determi- 
naba el lugar que debia ocupar, señalaba sitios. para la Iglesia, la Plaza Mayor, 
las Casas de Gobierno, adjudicaba los solares a los vecinos, y acto seguido 
invocaba a un nombre del santoral para que ejerciera su protección соп sus 
poderes milagrosos. Proma fue, por lo tanto, la necesidad de representar 
plásticamente al santo patrono. Se hizo preciso buscar artesanos que supiesen 
reproducir, con más o menos destreza, la figura del elegido. Cabe pensar que 
esto haya suscilado la miciación de nuestra artesanía entre aquellos rudos y 
asombrados guerreros, pero lo cierto es que hasta ahora ho se conoce ningún 
dato concreto en lal sentido procedente del sielo ху, v si, en cambio, se sabe 
ото se veri en seguida— que se encargaron imágenes a la Peninsula. 


La imaginería religiosa luc, por lo tanto; un complemento de orden social que 


respondia a una forma de cultura. En igual sentido, respondia a una función 
determinada de carácter personal. También servia, y por lo que adquirió ma- 
yor divulgación, de amparo y fuente de fortaleza para el ánimo del hombre. 
А sus santos, patronos y advocaciones sabemos que dirigian sus ruegos Colón, 
Diego de Losada, Garci González de Silva y Simón de Bolivar “el Viejo”, 
Invocaban a veces а la Madre de Dios o a santiago para sentirse animosos y 
semuros de vencer а los aborigenes y acere horde едан dedos los 
males. La imagen sagrada fue, por lo tanto, aqui —como lo venia siendo en 





Europa desde siglos antes— no solamente fuente de inspiración sagrada, simo 


también fuerte escudo protector y arma eficaz de conquista. 


Era usual invocar los poderes milagrosos de las más resaltantes figuras del 
cielo en ocasiones de emergencia o al ocurrir sequías, epidemias о plagas. 
Nuestra historia está llena de esos ejemplos. Se recordará que la primera advo- 
cación que tuvo Caracas fue la de San Sebastián. La instituyo el propio Diego 
de Losada para preservarse de las Hechas de los indios de Nirgua, recordando 
las saetas del romano Diocleciano. En otra ocasión, en 1574, “padeciendo la 


ciudad una cruel plaga de langostas” *, fue escogido San Mauricio. La designa- 
ción de San Jor gc resultó un tanto del azar y de las circunstancias, pues con 
molyn de una Invasión de usd Ts “que COITICTI los trigos sem las, de que 
redunda gran daño por ser como es grande la plaga”, se reunieron en su 
acostumbrado cabildo los alcaldes y regidores caraqueños, quienes acordaron 
en junio de 1594 "que, pa Fil (que la dicha plaga sese será negosio conbiniente 
lomaár santo por cl bogado y pard ello me EC he suérles; sd para las dichas suertes 
se comunicó con el padre bicario Bartolomé de la Canal, y se acordó se diga 
una misa al Espíritu Santo y, dicha se echen las dichas suertes y el santo que 
saliese lo hotan y toman por abogado” '. En esa forma, bastante peculiar, лип. 
que usual entonces para resolver asunto tan grave, "se echaron las dichas 
еек Y salió por ellas el lIuenaventurado San Jorge; Y asp en ese cabildo, 
unánimes y conformes, todos juntos, por si y en nombre de esta república y 
vecinos della e los que adelante fueren resehian e resibieron, tomaban e tomaron 
al dicho lnenaventurado $ ап ]or D рог abogado de la dic ha plaga del gusano, 
para que mediante su ynlersesión, Dios nuestro señor sea serbido de librarnos 
las sementeras del dicho gusano” *. 


En cabildo de 1592, presidido por el Gobernador Diego de Osorio, le fue enco- 
mendado a Hernando Sanz que trajese de los reinos de España, en su navio 
“San Benito", una imagen del Bienaventurado santiago. patrono de la ciudad, 
imagen que fuese de hults, en gratificación de haber autorizado la ciudad a 
Sanz para traer un navio de registro, de dos que habian sido concedidos a la 
Provincia. En efec О, Перо la im agen de Santis go “puesta enzima de un cavallo 
con = espada } ү COMI ELE ss Doria de OT Y sal. de SINCo cuarlas dy alto, ү el 
dic ho santo dorada СП donde fuere necesario Y más una bidriera para la esti 
Lana (que estaba encima de la puerta del perdón de la santa Irlesia de esta 
ciudad en la cual a de estar pintado el dicho señor santiago enzima de su ca- 
valla, como se suele y acostumbra pintar en se trie pintes bidrieras, la cual 
bidriera deberá ser dorado en donde fuere menester" ". Al efecto, observaba 
con sobrada agudeza Monseñor Nicolás E. Navarro una cireunstancia que es 
interesante denia por la profunda significación que entraña: “Párese la aten- 
ción y júzguese el rigor de los tiempos en el hecho de que los primeros aboga- 
dos celestiales que Caracas tuvo fueron tres santos que blandieron heroicamente 
la espada: Зап Sebastián, San Mauricio y San Jorge, sin contar cl armipolente 
Santiago. a cuya mágica invocación cerraba España con pujanza irresistible 
sin cuidarse del número de los enemigos” ". Observación que deberia servir 
a muchos sociólogos y estudiosos del carácter y la condición especial de 
nuestro pueblo y de su historia. 


Otras advocaciones fueron creándose a lo largo del siglo. Cuando no eran 
epidemias, eran ratas, taras 0 sequías. Y cuando "por obra humana" no se 
detenían, como fue el caso en 1662, se le encomendó a Manuel Felipe de 
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Tovar. contener el avance de la langosta que había empezado en Coro y estaba 
en Valencia. Para tal efecto se apresuraron todos “a aderezar la ermita de 
San Mauricio" para hacerle su fiesta votiva. como abogado que habia sido 
contra la langosta. Años antes, el Cabildo Municipal —20 de junio de 163856— 
había votado a Nuestra Señora de las Mercedes, para proteger las sementeras 
del rico cacao. Los dueños de las plantaciones aportaron entonces cuantiosas 
limosnas. Caracas ya había sido puesla la ]o el amparo de la Limpia Lon 
cepeión de la Virgen María. Una invasión de ratas fue la causa de ser tan 
frecuente encontrar en las pinacotecas de aquellos pobladores la imagen de 
San Nicolás de Tolentino. Su nombre fue inscrito, junto con el de cuarenta y 
nueve santos varones, en sendos papeles; y colocados éstos en una bolsa, "se 
sacó [uno] por mano de inocente”, resultando favorecido por la suerte el 
santo agustino, eremila, predicador y Laumalurgo. Aquello sucedia en el ca- 
bildo de 1662. 


Advocaciones surgian de sucesos inesperados y sorprendentes. Por ejemplo, 
para el 3 de mayo de 1683, todavía no había llovido en Caracas, por lo que 
decidió el Cabildo traer la imagen de la Virgen de Copacabana, "que está en 
cl Hospital. de San Pablo, a la Catedral”, con objeto de hacerle rogativas y 
procesión para que llaviese. 


Información de mucho interes también se obtiene en estos procedimientos de fe. 
Por ellos se sabe de la salud de la tierra y de sus habitantes. Á causa de que 
sen el Valle de Morón, Costa de la Mar”, hubo epidemia de viruelas, se 
pidió poner guardias para que nadie saliese de Caracas, m entrase en aquella 
zona y se hiciese un novenario a la Virgen del Rosario, en püblicas [iestas en 
la Catedral. Esto acontecia en 1692. 


Desde finales del siglo XVI, empezaron а establecerse en Caracas congregacio- 
nes religiosas. La primera, en 1575, fue la de los Franciscanos, que más tarde 
construyeron su iglesia y convento. Para 1608 los dominicos aún no habian 
concluido su monasterio de San Jacinto. En 1617, doña Juana Villela y su hija 
María fundaron el Convento de la Limpia Concepción. El Hospital de San 
Pablo tenia templo, asi como el Hospicio de mujeres de Nuestra Senora de 
Caridad. El Convento de la Inmaculada Concepción de la Sagrada Real y Mili- 
tar Orden de Nuestra Señora de la Merced Redención de Cautivos, fue edi ficado 
originalmente en 1640 y dedicado a la Inmaculada, que ademas de brindar su 
protección a los regimientos del Rey. la daba también a las arboledas de cacao. 
Ya bastante avanzado el siglo XVII se consi ruyó en 1673 el Colegio Seminario de 
Santa Rosa de Lima, por orden del Obispo Fray Ántonio González de Acuna, 
en liempo que era Gobernador el maestre de campo don Francisco Dávila Ore- 
jón Gastón, del hábito de Santiago. El Palacio Arzohispal fue adquirido del 


capitán Luis de bolivar en 7,000 pesos. La venta incluía una docena de sillas 
nuevas y 22 cuadros de lienzo”. А su llegada a Caracas, allá se alojó en 1684 
el nuevo Obispo Diego de Бапов y Sotomayor. 


Sintoma de la escasez de buenos artesanos locales son los varios encargos, hechos 
a Espana, de imágenes y objetos religiosos, а lo largo de las primeras décadas 
de la vida del Cabildo secular. Con motivo. de la construcción de una eapilla 
en la iglesia parroquial, a la advocación de San Jorge, se hizo nueva petición 
en 1624, que ya se había hecho también en 1621, para que se гајење de 
Castilla un. retablo al óleo, pintado ci dicho santo. para poner en dicho altar” ”. 
Dos aros después, CH la reunion de los calnldantes del à de octubre de 1026. 
EC daha cuenta de la llegada de la imagen ` ү el Ser sd ada X llevada id la 5 santa 
Iglesia, CHI е] Inconventente, 5111 embargo, 1 de que: cn die ho [e mplo no halia 
más que dos altares deren dedi que T] el de la Capilla de Alleres Demo de 
los Rios, y el otro de San Cosme, de Damián del Barrio”, sin sitio Деш, рог 
lo tanto, para Зап Jorge”. Se resolvió, luego de varias intervenciones, que ap 
colocase la talla en el Convento de san Jacinto %, desde donde muchos anos des- 
pués fue trasladada a la Santa еза, а la capilla de su advocación. Larga 
histori la la de esle чап Jorge, Lar lare zd CUOTIT0 poca estudia da, por lo que aun hoy 
se desconoce el origen de una imagen de bulto conservada en Catedral y que 
dicen algunos representa a San Yi y otros a San Mauricio. 


Pero no solamente en Caracas se notaba en ese tiempo la carencia de buenos 
artesanos. En diferentes lugares del interior de la Provincia se presentaba 
igual situación. Asî, vemos cómo en 1589 se le encomienda al Procurador Ge- 
neral de la Provincia de Venezuela, Simón de Bolívar. en ocasión de su viaje 
а la Corte, que solicite el envio de varios objetos para el culto. Maracaibo y 
Carora, entre otras poblaciones, asi lo piden. 


kn toda la amplia fisonomía geográfica. de la Provincia comenzaron a surgir 
poblados, capillas, monasterios c iglesias. En CS COITHLETTZOS HE mica {л arte- 
sania local, con toda la inmadurez y falta de perfeccionamiento que pue Ча реп: 
sarse, cumpliendo su función estrictamente religiosa, sin preocupación alguna 
de orden estético. Es frecuente encontrar en las relaciones de nuestros cronistas 
ciertas referencias sobre adornos y pinturas en aquellas primeras edificaciones, 
que vienen a demostrar que la penetración religiosa conllevaba la colaboración 
plástica dentro de sus requisitos. básicos. Y fue justamente esa estrecha aso- 
ciación de necesidades la causa de la propagación de la pintura. 


Fecha importante en el relato de estos sucesos, es la de 1602, pues en ese año 
llega a Coro el “Maestro del Arte de Pintor, experto y bueno”, Tomás de Cocar, 
con quien el Cabildo episcopal contrata la hechura dé un cdta de la patrona 
de la ciudad, Santa Ana. Interesante resulta ese documento por su carácter téc- 
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nico y por ser el más antiguo de esa indole hallado en Venezuela. Se trata del 
primer contrato de tipo laboral que se conoce relacionado con las actividades 
artisticas en nuestro país. Por esas dos razones su mérito es resallante. 


“En esta ciudad de Coro, cabeza de esta Gobernación de Venezuela de las 1 ndias 
del Mar Océano, en dicho día, mes y año susodicho |7 de mayo de 1602]. 
Deán y Cabildo sede vacante, por ante mi el notario, que es a ber Don Fran- 
cisco Ramirez, Tesorero por cl Rey Nuestro. Señor en esta Santa Iglesia 
Catedral, estando en su cabildo y ayuntamiento como lo ha y tiene de costumbre 
todas las veces que se ofrece y es necesario para proveer las cosas que cumpli- 
deras y convenientes al culto divino sean, y estando en el dicho ayuntamiento 
dijeron que a esta ciudad habia venido Tomás de Cocar, Maestro del Arte de 
Pintor, experto y bueno, y diligente oficial, y que para el adorno y estofa de 
esta dicha santa lelesia convenla quie q bci esc un retablo de Senora eant 
Ana, que es de la advocación de esta dicha ciudad, el cual dicho Tomás de 
Cocar que presente estaba =E concerti CUOI el cl obio Deán Y Cabildo de hacer el 
dicho retablo de Santa Ana en esta manera: que dándole la dicha Telesia el 
brin que fuese menester, se obligaba y obligó cl dicho Tomás de Esasi de dar 
la imagen de Señora Santa Апа con las demás hguras de la Madre (de) Dios 
y su bendito Hijo. al modelo de una imagen que se le dió y San Pedro ү san 
Pablo a los lados al óleo. El cual retablo ha de tener de caida cuatro varas y 
media, Y Де frente Cuatro al TAS de medir, todo el lao acabado có pertección, ү mais 
(además) matizar dos Cristos que tiene la dicha Santa Iglesia, con las demas 
perífecci ГЕ ж que p requieren ¿l la dic һа nl (Obra: рет toda la cual dicha obra 
ке le ha de dar por su trabajo 3 v materiales cuarenta pesos de oro Tino, con más 


una botija de vino, todo de los bienes de la fábrica de esta Santa Catedral” 


Aunque los archivos no registran la fecha en que el cuadro de Santa Ána fue 
concluido, se sabe, sin embargo, que para 1606 el Cabildo resolvió adquiri r la 
madera destinada a hacer el marco. En 1608 [ue colocada la imagen en la 
capilla mayor de la Catedral, en el retablo que habria de hacer Pedro de la 
Pena, maestro de carpinteria, a quien se le habia encargado previamente un mo- 
delo, el que después de ser juzgado conveniente resultó aprobado. "En la ciu- 
dad de Coro de la Gobernación de Venezuela, a los diez dias del mes de 
octubre de mil y seiscientos y ocho años, los señores Deán y Cabildo, juntos y 
congregados en su cabildo y ayuntamiento como lo han de uso y costumbre 
para el remedio de lo que conviene al culto divino, bien y aumento de la 
fábrica de esta Santa Iglesia Catedral y otras cosas cumplider as a la dicha 
santa Iglesia; y ealada en el dicho su ayuntamiento se propuso en plática y 
unánimes y conforme mandaron llamar a Pedro de la Pena, maestro de carpin- 
tería, estante en esta dicha ciudad, el cual pareció, y habiéndole comunicado 
v pedido diese un rasguño y dibujo para poner el retablo de Señora Santa Ána 


en la Capilla Mayor de esta Santa Iglesia, cuya advocación tiene, por estar sin 
marco. Y habiendo el dicho Pedro de la Peña exhibido en este capitulo el dicho 
rasguño y modelo como se ha de hacer, los dichos señores Deán y Cabildo, ha- 
biéndales parecida hien la traza y modelo que exhibió, fueron de acuerdo que 
se hiciese; y asi, en presencia de mi el infrascrito secretario se concertaron con 
el dicho Pedro de la Pena, maestro. En tal manera, que se obligó de hacer el 
dicho retablo conforme al modelo que tiene dado, dándole esta Santa Iglesia 
la madera que [uere MECEsario, y пег рага ASCrrar la dicha madera, Y ип 
Negro continuo hasta acabar el dicho relablo. kl cual acabado de ensamblarse 
es obligado este Cabildo en nombre de esta Santa Iglesia de darle y pagarle 
por su trabajo ciento cincuenta pesos de plata corriente en esta Torma: los cin- 
cuenta luego que empezare la dicha obra y los ciento restantes después de 
haber acabado el dicho ensamblaje, en harina y en lienzo de por mitad, el 
arroba de dicha harina a diez reales corrientes, y la vara de lienzo a cuatro 
reales Valid, Y 31 el dicho Peña fuere de esta ciudad Ч la de Sanliago de León 
acabado de todo punto el dic ho ra Hablo de ensamblaje como. esta dicha, este 

Cabildo está obligado el darle libranza de duc hos E ет pesas de plata para que 
la persona en quien fue rematado el escusado de este presente ano, o la per- 
sona en cuyo poder estuviere, los dé y pague conforme al remate del dicho 
escusado. Y otro si se obligó el dicho Pedro de la Pena a que dándole este 
Cabildo aquí luego que acabe el retablo los colores que fueren necesarios, como 
son oro de dorr y azul, y los demás que conforme a la memoria que diere el 
dicho Pedro de la Peña diere para pintar el dicho retablo, lo pintará y pondrá 
en toda perfección, por lo cual y su trabajo se obliga este Cabildo a le dar y 
pagar treinta pesos de plata corriente y una botijuela de vino, con declaración 
que acabado de hacer el dicho retablo de ensamblaje, no dando este Cabildo 
los colores para lo poder pintar, no se le pueda impedir ni estorbar el dicho 
su viaje si lo hubiera de hacer. Aceptó, se obliga que dará el dicho retablo de 
yeso blanqueado, y cada uno por lo que le toca, asi Deán y Cabildo como por 
la parte del dicho Pedro de la Peña, obligan los restos [sic, por rentas? ] de esta 
lábrica, y el dicho Peña su persona e bienes” 


kl 31 de diciembre de 1609 se solicitó a otro artista, el tercero de quien se 
Henen noticias, Juan Agustin Riera, pintor y escultor, para que “hiciese un 
monumento para el ornato de esta Santa Iglesia, de lienzo de algodón cubierto 
de yeso pintado de blanco y negro con todos los pasos de la Pasión para que 
sirva las Semanas Santas, por escusar los Ernie sastos que en cada un ano 
se hacian”, y "para ello pareció presente juan Agustin, escultor, y habiéndole 
tratado lo acoidado por los dichos senores Deán ү Cabildo, dijo que él se 
obligaba a hacer el dicho monumento y acabarlo de todo punto, de la manera 
que le fuere pedido por el Chantre don Francisco Ramirez, a quien el Cabildo 
lo comete. Ha de hacer el dicho monumento en esta manera: en cuadro, asi 
de arriba COTTIO de abajo, de altar ide media Vara sobre page [ sic, por sobre- 
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puje, o sobrepase ?] de la capilla del alto [sic, por arco 7] toral, y de caida 
que venga a besar con el suelo, y de anchor todo lo que dice el arco toral, el 
cual ha de dividir en tres paños que se entiende el de arriba y las dos caidas 
a los lados. dejando una portada del anchor Y altor que [uere menester. Ln 
el pano de arriba ha de ir el Descendimiento, en que vaya la Cruz con la [i- 
gura del Cristo y las dos figuras de Diquidemos |sic, por Nicodemus 7] y 
Avarymatias (sic, por José de Arimatea” | y ü los lados cn ү Nuestra Se- 
nora V ^an Juan Evangelista, Y en las caidas de los lados de | Lil portada, cn 
la una caida el prendimiento, y en la otra caida el paso cuando llevaba la 
Cruz a cuestas, con todo el acompañamiento que requiere el paso, asi del 
prendimiento como cuando llevaba la Cruz con sus pilares que hagan obra 
a los pasos va dichos; asimismo ha de llevar una cama que se entiende un cielo 

dos cortinas a los lados de largor y anchor de la portada. y se entiende que 
se viene a rematar a la última grada, que es ras con ras de las barandillas 
del evangelio y epístola; en la caida ha de llevar pintado la Soledad de Maria 
Santisima con las dos Marias, y en la otra caida el paso cuando estuvo ama- 
rrado a la calumna, azotándolo con sus judios. El cielo ha de ser de colores, 
el dibujo a la voluntad del dicho Juan Agustin: todo el dicho monumento ha 
de ser de lienzo de algodón enyesado y engrudado por una donde han de ir las 
figuras que quede(n] en punto que no se rajen ni quiebren, las figuras que 

se puedan dollar у arrollar para poderlo guardar, ү el matiz de las dichas 
tintas que quede, läs figuras al temple, asi lo prieto como lo blanco, lo cual 
el dicho Juan Agustin se obliga de hacer el dicho monumento con las condi- 
clones dichas, desai, hien chads para la Semana Santa, por precio y cuan- 
lía de setenta pesos de oro, la mitad. en lienzo ү la otra mitad en oro o su valor 
en reales, con que se le dé un negro, ollas y lo necesario para el engrudo, y 
el YESO que [uere ICA FTO, y casa para en que trahaje, 3 y este dicho “Cabildo 
HE obliga en nombre de esta Santa Iglesia a la dicha paga. ас abada que sea 
la dicha obra, Y SI alguna cosa hubiere menester le acuda el dicho mayordomo. 
Con que el lienzo que se le diera sean cinco varas a el peso, y los firmamos 
juntamente con el dicho Juan Agustin. Asimismo parecio presenle Francisco 
Ruiz, mayordomo, digo mandador de los negros y dijo que 6l está enfermo 
y no puede escribir el dicho oficio, que le diesen por excusado” *Á 


Estas imágenes de Tomás de Cocar, Juan Agustin Riera y Pedro de la Peña 
Sor las primeras pinturas de que SE tiene conocimiento que SE hici Jeron cmn la 
propia Provincia, destinadas al uso de la iglesia principal de la diócesis. co- 
mo era la de Coro para aquel entonces. Los minuciosos contralos pasadas pal c 
su ejecución nos revelan la existencia de nuestros Ines primeros pintores. OTI 
apenas tres nombres: Tomás de Cocar, “Maestro del Arte de Pintor experto 
y bueno”; Juan Agustin Riera, esc ultor y pintor, activo todavia en 1623 en 
Coro; у Pedro de la Peña, carpintero, retablista, dorador y pintor. [res nom- 


bres que vuelven a cobrar vida después de trescientos cincuenta anos de silen- 
cio. Han sido rescatados del olvido, pero no asi sus obras. Obras que tal vez 
perecieron en 1659, cuando Coro fue saqueado y quemado por el pirata in- 


elés Cristóbal Mings. 


La sede religiosa de Venezuela fue traslada en 1636 de Coro a Caracas, pues 
este pequeño caserio ya habia logrado cierta importancia económica debido a 


la bondad de sus tierras y à su favorable clima. 


NOTAS -CAPITULO V 


1. Sobre el valor cvangclizador de la pintura, Edith 
A. “Муг. en un estudi ululado Taceo copies ef 
e Bubba Fer pram Cuna Riblia medieval, primero 
manuscrita y despues impress en madera en Мо- 
linda, con ilustraciones, hacia 1360), escribe: 
Caradbueción Y: “Por atri parte, bi ensenunxza de 
la Religión a luz laicos por medio de pinturas era 
una politica establecida per la lglesia medieval 
EI Papa bregoro Magne Ómuerto en OOE} eseribio 
gus en los templos debian exbibirse cuadros, a 
fin de que los analfabetos estuvieran сї condi- 
mones de [ker en bia mures lo que no poslinn leer 
ez los hbres Es de rerordar la plegaria que Villon 
escribe por zu madre: <S50y mujer pobrecita y 
amena  £ que mada sales nunca lei cuna le. 
ға. F En e] Manasterio de mi parroquia f veo 
un Parsise pintado, con arpas v laudes / v un 
infierno donde hrerven los condenadas; f El uno 
me da miedo, el otro alegria». Los viirales tenian 
un ebjete similar, gai ema la dramatización de 
escenas biblicas en los autos sacraamnentales". Vense: 
Wrizhi, Dare copies, pig, 3, Se puede pensar que, 
sobre dedo en los pueblos de indios, los cuadros 
religiosas em las iglesias desempeñaban an рир 
parecido durante la epoca colonial, 
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VI 
LA NUEVA TIERRA 


ANTES DE ENTRAR a estudiar más de cerca la vida de las imágenes y sus prin- 
cipales temas; antes de conocer la tendencia general de la iconografía de 
, conviene hos- 





aquel tiempo —temática religiosa єп su grandisima mayoria 
quejar primero la fisonomia de la poblaci юп, y enterarse de sus aconteci- 
mientos más nolables. Mirándolos de cerea se apreciará mejor el alma que 
comenzaba a formarse en aquella gente tan desamparada, pobre y batalla- 
dora, en el seno de aquella sociedad donde empezaban a cruzarse linajes 
tan disímiles, procedentes de lugares geográficamente separados por distan- 
cias enormes, Cultura, religión, costumbres y normas sociales que en nuestro 
medio se fusionarian de manera permanente. En el lento vivir Y el desarrollo 
de las uempos, el indio aborigen, el blanco colonizador Y el nc pro [MET lavo, 
dieron al pais su fisonomia mestiza de zumbos, pardos y оноро, “Por pardo 
se entendía a todo individuo con mezcla, y en esta categoria estaban los zam- 
bas (hijos de negro e india), los mulatos (hijos de negras esclavas y de espa- 
noles) y una serie indefinida de tipos étnicos” ~ hu aquellos anos el semen 
de España cayó sobre las indias, las negras esclavas, como sobre las blancas 
hidalgas o aventureras. La sangre caliente no hizo distinción al elegir. sabre 
quién debía caer la responsabilidad de echar а andar а un mundo”. Con 
raices étnicas tan opuestas y diferentes fue adquiriendo la Provincia de Vene- 
zuela un semblante que, andando el tiempo, se hizo caraclerislico, predomi- 
nando en el conjunto la raza de mayor [uerza cultural. 


La Relación del Gobernador don Juan de Pimentel”, escrita en diciembre de 
1578' da una idea aproximada de muchas de las cosas que formaban la vida 
de las gentes de Caracas. Sería dificil encontrar un mejor lestimonio de lo 
que entonces fuimos y de nuestro origen: “El edificio de las casas de esta 
ciudad ha sido y es de madera palos hincados y cubiertas de paja las mas 
que ay agora en esta c iudad de Santiago son de tapias sim alto ninguno y cu- 
hiertas de cogollos de cañas de dos u tres anos a esta parte se A comencado 
a labrar tres u cuatro casas de piedra de ladrillo y cal y tapería con sus 
altos cubiertos de teja son rrazonables y estan acabadas la Yglesia y tres casas 
desta manera y los materiales los av aqui en nuestra senora de caravalleda 


todas sus casas pajizas con palos hincados no hay taperia. En esta cibdad 
de santiago ay una Yglesia parroquial av dos Curas en ella y el uno es 
vicario en la de caravalleda ay una Yglesia parroquial con un cura y а lodos 
estos caserdotes lo que falta de los diezmos hasta cincuenta mil maravedis 
manda pagar vuestra magestad de su rreal саха capellania ni dotación no ay 
ninguna en esta Yglesia hasta agora. En csta ciudad de Santiago de Leon ay 
un monasterio de San Francisco de tapias no durables comencole a fundar 
"ray Alonso Vidal que vino de sancto. Domingo con otros frayles tres años 
а cl dicho efecto en cuya fundación le hallo {тау Franzisco de arta comisa- 
ro que por horden de vuestra magestad vino con siete rreligiosos y él ocho 
los quales estan de presente en este monasterio y en las doctrinas de los 
naturales", 


Para la fecha en que esa relación fue escerila, Caracas tenia 40 vecinos, de 
los cuales 14 habian entrado con Losada al tiempo de su fundación". Lo que 
pod cia haker de imágenes sagradas en los últimos años del siglo XVI seria tan 
extremadamente escaso, como el aspecto de "ciudad" que podria tener aquella 
población de viviendas de taperia y de paja donde sólo existian tres casas te- 
chadas con tejas. No es dificil suponer lo que habría en aquel ambiente de 
pobreza y luchas que tuviese algún valor artistico. Si la crónica del soldado 
Ulloa” hubiese subsistido, sería posible conocer mejor los treinta y tres años 
finales de aquel siglo que se iba a concluir aportando a la “ciudad” su es 
cudo de armas donde. casi un siglo después, el nombre de la Virgen bordea- 
ria un león de color pardo. 


Рага 1595 el Cabildo Municipal manifestó especial preocupación por el esta- 
do de ruina en que se hallaba la Iglesia Parroquial, por haber sido quemada 
meses antes en el saqueo que sufriera la ciudad a manos del pirata inglés 
Amyas Preston. Fue entonces cuando tuvo lugar uno de los primeros actos 
de patriotismo que recoge nuestra Historia, al salir solo al encuentro del ene- 
migo, con lanza y adarga, Alonso Andrea de Ledesma. el viejo conquistador 
que halló la muerte al pie de "una vereda oculta", de muy pocos conocida. 
Preston incendió el caserio y “derribó” los templos, por lo que el Cabildo del 
23 de septiembre, meses después de esos sucesos, ordenó que “la Santa Yele- 
sia de esta ciudad se haga y acave la obra de ella con brevedad y mejorta"*, 


Aquellos acontecimientos habían obligado a establecer una guardia perma- 
nente. de seguridad para defender la población, no solamente de los buca- 
heros, emo también de “indios naturales los que hay muy pocos dias inten- 
taron alzarse contra los vecinos y moradores de esta ciudad”. En Cabildo, 
Garer-González de Silva, el Procurador, pedía la reedificación de las casas y 
de las iglesias, y como en ocasiones anteriores, solicitaba se considerasen los 
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rigenes. En semejantes casos, el sentimiento de caridad cristiana quedaba reza- 
sado a segundo lérmino al formarse verdaderas campanas punitivas. Fue en 
una oportunidad como ésa cuando el Obispo Antonio de Alcega (1605-1610) 
"reduce a cenizas y les deshace a los indios, en menos de tres anos, 1.700 
Idolos". 
Para 1608 la ciudad tenía tres o cuatro calles que bajaban "de norte a sur 
en busca del Guaire””, En los días de procesión, como el de Corpus, por 
ео el Cabildo кейс а la obligación de limpiar las calles “cada uno 
| pertenencia i y hacer altares “como se acostumbran: Antonio Rodriguez E 
Pale Alonso y otro altar a Mateo Alfaro, Juan Cerrada otro altar y el (са. 
pitan Olaya y a Juan Diaz Durán otro, Y al capitan Sebastián. Diaz que ayude 
con indios y doña Luisa de AS otro y en casa de doña Elvira otro y 
Francisco Sáne hez de Córdoba otro"; altares éstos adornados con ramas de 
sauces que crecian a la orilla del rio Guaire *, y de las escasas flores 
sIlvestres del Mes de | junto —MkEs de lluvia—, amé [t de alguna image 11 sagrada, 
Con tambor batiente, el pregonero exhortaha а que se le hiciese “fiesta” 
al santo ``, 


La curva del crecimiento demográfico sirve para lormarse una idea justa del 
grado de cultura que para los siglos ХҮІ y ХҮП pudo haberse desarrollado en 
aquel pequeñísima comunidad. En 1578, como se ha visto, la ciudad estaba 
poblada por 40 vecinos. SI se considera que un vecino, o cabeza de lamilia, 
como también se le llamaba, representaba a veces cuatro o cinco personas, 
se debe calcular que el número total de españoles, en el mejor de los casos, 
alcanzaría a unos 200, entre hombres y mujeres. 


Lin autor moderno considera que para 1006-1607 Caracas eontaba con una 
población blanca de quinientas personas ^ que, añadiremos nosotros, en su 
absoluta totalidad era cristiana. Considera ese autor que todo el territorio na- 
cional estaba ocupado por un total de 1.335 personas blancas. kn 1626 tenia 
Caracas 200 vecinos y entre ellos no llegaban a ocho los que poseían caudal 
considerable de haciendas de caeso. Рага aquel mismo ano “fue tanta la 
penuria en Caracas que hasta los vecinos más ricos se vieron obligados a 
emigrar а sus haciendas, no pudiendo soportar la miseria". En 1641, debía 
tener aproximadamente 6.000 almas; ү а consecuencia del terremoto de San 
Bernabé, en junio de ese апо murieron de 300 a 500 personas ”. А la llegáda 
del Gobernador Francisco Alberro, en 1677", la población se mantenía en 
aquella misma cifra, alrededor de las 6.000 almas, a causa de la epidemia 
de peste que había tenido lugar en los años de 1658 a 59, cuando "en sesenta 
dias murieron cerca de dos mil de los ocho a nueve mil habitantes de Cara- 
cas ^. Durante los últimos anos del siglo volvieron a surgir grandes alari- 
dades que afectaron desfavorablemente el desarrollo demográfico de la ciudad. 


Para 1693, la ciudad “mermada y afligida por el azote de la doble epidemia 
de viruelas y vómito negro: empobrecida por las malas cosechas y los atro- 
pellos del marqués de Casal y luego los de Bravo de Anaya; próxima a caer 
en Ја miseria: abandonada de la mayor parte de los vecinos pudientes, estaba 
4 punto de despoblarse por completo si pronto no se acudía con medidas 
oportunas a evilarlo””, lo que explica que el censo levantado por el Gober- 
nador Berrotarán en 1696 аггојага una сита igual a la de 1641: o sea unos 
0.000 habitantes". 


En el curso de ese siglo es necesario senalar un acontecimiento, al cual ya 
se ha aludido, que tuvo suma importancia e influencia en el desarrollo de la 
ciudad y directamente en el progreso de la pintura venezolana. Este aconte- 
cimiento fue el terremoto de 1641, conocido con el nombre de San Bernabé. 
Como se ha visto, Caracas tenía para esa fecha aproximadamente unos seis 
mil habitantes. El temblor destruyó gran parte de la población: lelesias, con- 
ventos, hospicios, casas particulares, las Casas Reales, la vivienda de los Go- 
bernadores, las casas del Cabildo, la Contaduría Real, etc. En la Relación 
que el Obispo Fray Mauro de Tovar, monje benedictino, envió a Felipe IV, 
con fecha 14 de agosto de aquel mismo año, se describe el ruinoso estado en 
que quedó la ciudad: “un destrozo miserabilisimo", por lo que "no hubo casa, 
una ni ninguna, de piedra o rafa o [ара que no viniese totalmente al suelo, 
o por lo menos no hiciese tan grande sentimiento que se pueda en muchos 
anos vivir. La Iglesia Mayor se abrió por diferentes partes, y vino abajo to- 
talmente la capilla mayor y el campanario”. Cuenta el obispo que también 
cayó el coro y parte de la iglesia del convento de las Monjas ( Concepciones) 
y casi todo lo demás quedó rendido; también sucedió aqui “desgracia de 
muerte”. Derruida estaba la iglesia de San Francisco, donde hubo muchas 
victimas, “casi todas a la puerta, que cayó aquella parte cuando todos de tro- 
pel iban a escaparse. Cayó también harta parte del convento y lo demás que- 
dó muy trabajado. La Iglesia de Santo Domingo, vocación de San ] acinto, no 
cayó porque los arcos la sustentaron. pero quedó rendida y vendrá al suelo”. 
"La casa de la Hospedería de la Merced padeció de la misma manera. Fui- 
mos a sacar el Santisimo Sacramento de la Iglesia Mayor, donde vimos mu- 
chas maravillas. Estando el sagrario enterrado en tierra, puertas y maderos, 
hallamos muchas formas fuera entre las ruinas y algunas a ocho y diez pasos 
de distancia, que уо por mis manos, aunque indignas, recogí. Hallamos la 
lámpara del Santísimo Sacramento sana en su puesto. Y lo que es más, una 
custodia de plata sobredorada con sus rayos, que servia al Santísimo para 
descubrirle y llevarle, la hallamos abollada y quebrados los rayos, sin tener 
lesión ninguna no sólo la hostia consagrada que estaba dentro de los viriles, 
pero ni los viriles. Cosa que vió todo ese pueblo, o parte de él, por sus ojos 
en mus manos". La magnitud del daño alcanzó tales proporciones que el Go- 


33 


34 


bernador Ruy Fernández de Fuenmayor y el Cabildo tuvieron el proyecto de 
mudar el sitio de la ciudad a otro lugar v sugirieron a Chacao. Las Actas 
del Cabildo de 1650, а] referirse а] lerremato ilic БИП que “pereg пеге En ing Ue- 
lla ruina cerca de 200 personas y entre ellas más de 80 vecinos, asi en esta 
ciudad como en el puerto de La Guaira. No siendo esta pérdida sola, aunque 
la mayor, sino también de las haciendas que tenian en sus casas, pues sc con- 
sumieron de 4 partes las 3, con lo que se sacó debajo de la tierra, de tan poco 
valor y servicio, no vino a tener ninguno. Y la dicha ruina se estimó y com- 
puso en más de un millón. De cuya desdicha y pérdida quedamos todos los ve- 
cinos de esta ciudad tan pobres y arruinados que aún el día de hoy, con haber 
9 anos, no se ha podido reedificar las casas de la vecindad, como ninguno 
de los conventos de San Francisco, бап Jacinto y el Hospital de San Pablo, 
y los religiosos dellos actualmente están viviendo en las. chozas que entonces 
т ИР, de las ruinas que quedaron de sus edificios” ". El propio Obispo 
fue de los que más sufriera, pues quedó en la calle Vhabitsrida con su 
familia en un corral a la inclemencia, sin casa, ni rancho, expuesta su salud 
y perdiéndose los muebles” * 


lrecuentes referencias a aquel cataclismo aparecen también en varios docu- 
mentos de testamentaria. Doña Melchora Ibargoyen de Vera hacia constar 
en 1651 que sólo le quedaban “dos retablos biexos, que se escaparon del 
terremoto que los demás se consumieron en él mos “pues se vino a tierra todo 
lo que se había edificado en 60 anos" ^. Toda esta información de pri- 
mera mano sirve para probar que una gran parte de las pinturas existentes 
en el momento del terremoto — (a fuesen más o menos valiosas, escasas б 
relativamente abundantes— desaparecieron junto con los principales edificios 
de la ciudad. Si recordamos que de “las haciendas que [los vecinos] tenían 
en sus casas se consumieron de cuatro partes las tres”, habremos de admitir 
que igual suerte debió correr la mayoria de las imágenes que se encontraban 
en los conventos, las iglesias, los monasterios y las casas de habitación. 


^i el terremoto de 1611 destruyó esas obras de arte, sirvió en cambio para 
dar impulso. de manera decisiva, en años subsiguientes, a las actividades 
pictóricas, pues abrió nuevos campos de trabajo a los artesanos locales que 
tuvieron desde entonces y por esa razón, mucha mayor oportunidad de ejercer 
sus oficios. 


Es a partir de esos años de la reconstrucción de la ciudad cuando aparecen 
con cierta irecuencia nombres de pintores, profesionales о no, que formaron 
el semillero de nuestra artesania. Hombres de distintos rangos y ocupaciones 
—iraies, médicos, militares y pintores fueron los iniciadores de nuestras 


Arles Plásticas, 


Asi. el doloroso suceso inesperado de 1641 provocó el desarrollo de la pin- 
tura en nuestro pais. Tan fortuita circunstancia explica en buena parte el 


caracter improvisado e inmaduro de ciertas obras ejecutadas en ese periodo. 
Aquellos hombres acostumbrados a otras actividades. tuvieron que servir de 
Instructores y maestros a los espontáneos “pintores” que se Шап formando 
para la reconstrucción de la ciudad y de sus templos. Pintores y artesanos 
que estaban lejos de ser ejemplos de perfección artística. cuyas tendencias 
plásticas se inspiraban seguramente en el modelo de las imágenes que pro- 
venian de España y de México, al igual que sucedía en casi todos los otros 
territorios de América. 


Debe tomarse muy en cuenta, al analizar los verdaderos origenes de nues- 
ras Artes Plásticas, que éstas se formaron fundamentalmente de la imitación 
de obras de Sevilla, de Nueva España, asi como del Nuevo Reino de Granada, 
pero, también, con el aporte de factores que se encontraban en nuestro propio 
medio. Al efecto conviene recordar la opinión autorizada del marqués de 
Lozoya en su exhaustivo trabajo Historia del Arte Hispánico: “No alcanzan 
las artes figurativas en los paises que en América fueron descubiertos y colo- 
nizados por España y Portugal la alta categoria de la arquitectura, que, 
como reflejo más exacto de un estado social. encauzó maravillosamente todos 
los impulsos aborígenes en las corrientes europeas, а la sazón tan fáciles y 
tan abiertas а sugerencias exóticas. No habia apenas en la pintura y en la 
escultura tradición alguna que viniese a modificar con fortuna los tipos 
europeos que, en general, se repiten en América perdiendo su fuerza en imi- 
[астопев provincianas, No hay tampoco individualidades poderosas capaces de 
competir con las que en Europa florecían en ese tempo, sino, a lo más, 
artistas discretos y conocedores de su oficio que en el Viejo Mundo hubiesen 
obtenido una consideración muy mediana, pero que, en su reducido círculo, 
alcanzaban cierta nombradia. Falta el ambiente de cortes refinadas y de aca- 
demias doctas que la pintura y la escultura, artes aristocrálicas, necesitan para 
su florecimiento *. 


La vida de nuestros primeros pintores puede esbozarse tomando de modelo 
el conocimiento que se tiene de la de uno de ellos. Entre los antiguos 
artistas mencionados en el presente estudio figura Juan Agustin Riera que, 
como se recordará, fue escultor, retablista y pintor y estuvo activo en Coro 
desde 1609. En 1616 se le nombró Mayordomo del Hospital de dicha ciudad. 
y еп esa ocasión juró cumplir eon los deberes del cargo, acudiendo “con 
amor y caridad a los enfermos”. Fue designado en 1632 Alcalde Ordinario, 
en cuya oportunidad se le encargo, al ascender a tan distinguido puesto 
y acaso para que no perdiese la "mano", el seguir cuidando de la buena 
conservación del Sagrario, recomendándole “ponerlo en el altar todo lo costoso 
y curiose que sea posible”. Semejante a Riera, pero en menor escala de 
Importancia, а Yeces sc encuentran artesanos que además de ejercer su oficio 
acudían a cualquier otro menester y casi com igual destreza lo desempeñaban. 


Зо 


Tales menesteres —que no oficios— fueron formando un pequeno cucrpo de 
oficiales que, dedicados principalmente — aunque по de modo exclusivo— а 
sulisfacer las necesidades de la Iglesia en materia artistica, han debido crear 
un reducido circulo de imagineros populares. Algunos ayudantes ocasionales, 
como el negro que se le facilitó en Coro a Pedro de la Peña, “de continuo 
hasta acabar el dicho retablo”, y que entró a formar parte del taller, de los 
útiles, junto con el lienzo, la imagen a copiar, el “rasguño”, el engrudo y las 
ollas, pero que andando el tiempo se convertiría, él también, a su vez, en 
imaginero y retablista anónimo. Humildes hombres de diferentes estratos socia: 
les que lograrían dentro de su cándido concepto plástico, ciertas realizaciones 
de mérito. Seres sencillos, con muy escasa preparación artística y con la sola 
escuela accidental aprendida de algún pintor о fraile aficionado y que deben 
ser tomados en cuenta por la expresión plástica de su carácter espontáneo 
v popular. Á veces por un rasgo, por un giro, por un detalle, o por estos 
elementos unidos, ellos contribuyeron a configurar parte de la expresión artis- 
tica de un pueblo Y de una epoca. Habremos de 1r encontrando sus pequeñas 
obras, pacientemente тиу escasas por cierto durante el siglo Xvl—, pero 
más abundantes en el siguiente, a lo largo del complejo geográfico y étnico 
de nuestra extensión territorial. Santeros, como se les denominaba, que vivian 
de sus modestos Ingresos pecuniarios, pero que no eran esclavos, 


Si de territorio se habla, es bueno delimitar ciertas zonas por sus caracteris- 
саз plásticas, que no por sus divisiones militares y legales. Clasilicación que 
puede establecerse en tres grandes porciones bastante bien definidas: la región 
central, que abarca Caracas y llega hasta los llanos de Calabozo. La sección 
de El Tocuyo y Barquisimeto que linda con el territorio de Trujillo, en 
los Andes. Y esta última, la sección andina, que tiene su principal centro 
en Mérida. La parte oriental del pais es en general bastante pobre en pintura, 


Existen varias razones para explicar el tardio comienzo de la imaginería en 
nuestro medio. Por ser la Provincia de Venezuela muy despoblada, de escasas 
minas y de aborigenes pobres y rebeldes. se encontró el territorio aislado de 
las rutas de las grandes navegaciones españolas. La historia de nuestros 
comienzos está llena de la angustia de sentirse solos, sin recursos y aban- 
donados a la inclemencia del medio, a los saqueos de los piratas y а las 
flechas y macanas de los indios. Aquel aislamiento, que llegó а veces a stua- 
ciones verdaderamente dramáticas, luvo mucho que ver con el limitado número 
de objetos religiosos que para ese tiempo llegaba a estas tierras, ejerciendo 
esa carencia un indudable influjo negativo en la conciencia artistica que 
hubiera podido entonces existir en nuestro medio de pobladores españoles. 
Vacio y retardo que es la causa de la demorada aparición de ciertas escuelas, 


asi Cómo de la larga permanencia de otras qute va habian sido superadas cn 


sus propios lugares de origen. El intercambio comercial con México quedó 
bien establecido a mediados del siglo хуп. Es entonces cuando pudo iniciarse, 
en cierta forma, la influencia de su pintura sobre la nuestra. 


Como se puede apreciar, todo nuestro siglo Xvr y los comienzos del хуп 
transcurrieron en un medio de tan escasas inquietudes como posibilidades de 
ercación artística. En ninguno de los documentos consultadas se ha encon- 
trado cl más ligero indicio que permila suponer que durante esas dos cen- 
turtas Y la que se relatará más adelante, hubo algún tipo de enseñanza 
artistica amparada por Ordenanza Real. En ningún instante se hace mención 


de escuela, obrador o taller; o de otro dato que pueda servir para pensar 


que en Venezuela existió durante ese tiempo alguna forma establecida de 
enseñanza plástica. Casi nada se sabe de escuelas, gremios, cofradias o cor- 
poraciones de carácter artesanal y menos aún arlistico. Las primeras cofra- 
dias religiosas aparecieron hacia 1571 y 1577, segün lo ha estudiado el 
reverendo padre Jaime Suriá Y. Estatutos de gremios, ordenanzas artesanales, 
nos son desconocidos para esa centuria. Otros documentos revelan tan sólo. 
en forma esporádica, algunos nombres y olicios mencionados a veces de ma- 
nera casual en relación a alguna actividad. asociada con la Iglesia o el 
Municipio *. Pero, a decir verdad, ese estado de cosas se explica al considerar 
que fue solamente en 1673 cuando se fundó en Caracas el primer instituto 
de enseñanza superior: el Colegio Seminario de Santa Maria de Santa Rosa 
de Lima, creado por el obispo fray Antonio González de Acuña, al siglo de 
haber fundado Diego de Losada la ciudad de Caracas ". No debe, por lo 
tanto, sorprender la ausencia de firmas en las obras pictóricas que se ana- 
lizarán más adelante, pues mientras los gremios, en olros lugares, las hacian 
obligatorias, en el caso nuestro, por no existir éstos, no se requerían. 
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vil 
LOS ENVIOS DE SEVILLA, 
CADIZ Y MEXICO 


AUNQUE LA ENUMERACIÓN que sigue peque de monotonia, debe ser incluida en 
un trabajo como el presente, pues constituye testimonio básico para el estudio 
de los origenes de nuestra pintura. 


No es posible conocer hoy con exactitud el número, destino y variedad de los 
oli jetos religiosas que llegaron de ultramar. Como se ha dicho más arriba, 
junto соп los primeros españoles vinieron también las primeras imágenes. 
llegaron a Castilla del Oro, en la Costa de las Perlas, a Cubagua, Cumaná 
y Chichirivichi. Entre. las más antiguas referencias que al respecto hemos 
podido encontrar, se halla una “Relación del costo de los mantenymientos 
y hornamentos y otras cosas de seruicio y passaje que se dan a Fray Pedro 
de Cordoua Vycario de la borden de Santo Domingo" '. Tan interesante docu- 
mento sobre la primera misión dominica a ишег territorio revela factores 
importantes. En mayo y junio de 1513 fueron expedidas desde Valladolid 
dos cédulas reales para cubrir algunos de los gastos ocasionados por el viaje 
del fraile dominico Pedro de Córdoba. quen venia junto con olros veinte 
frailes y dos seglares en misión de evangelización. En esa oportunidad tra- 
jeron, además de veinte jergones, algunas imágenes de bulto que habian 
sido encomendadas a dos artifices cordobeses muy notables, que trabajaban en 
Sevilla: Jorge Fernandez, Lallador, ү Alejo Fernández, pintor. Eran imágenes 
de la Virgen del Rosario, Santo Domingo, San Fray Pedro González Y un 
erueifijo, todas de talla. . 


La mención en esos documentos de Jorge y Alejo Fernández es reveladora de 
la importancia que entonces se daba a las imágenes sagradas enviadas a Amé- 
rica, pues se recordará que Alejo fue artista sobresaliente, en quien vino a 
concluir la primera etapa renacentista de la pintura sevillana. Fue probable- 
menle el pintor de temperamento más lirico de todo el primer tercio del 
siglo ху. En cuanto a Jorge Fernández, se sabe que en 1508 llegó de Cür- 
doba a Sevilla, llamado por el cabildo capitular para trabajar en el retablo de 
la Catedral. Eran, por lo tanto, las obras enviadas en esa ocasión de indu. 
dable calidad artística, en las que puede verse que la penetración religiosa, 
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como instrumento de conquista, se valió hasta de los más destacados artifices 
para lograr sus muy bien definidos propósitos. Se sabe que los Fernández reci- 
bieron, por la hechura de la Virgen del Rosario 5.000 maravedis; por las tallas 
de Santo Domingo, de San Fray Pedro González y por el erueilijo de bulto una 
suma cast semejante *. 


Para conocer la suerte que correrian esas lallas debemos acudir al relato que 
trac el cronista Gonzalo Fernández de Oviedo en su Historia General y Natural 
de las Indias, cuando menciona los alaques de los aborigenes contra las pri- 
meras misiones religiosas, oportunidad, dice, en la que m los perros ni los 
ratos pudieron escapar de las macanas Y de las Hechas. А] referirse a los suce- 
sos de Cumaná y de Ghichirivichi expresa que “en ambos cabos o monasterios 
quemaron las ymágenes y cruces; e a un Crucilixo de bulto que tenian los fran- 


ciscanos le hicieron plecas” ", 


oc conoce también otra real cédula del Cardenal Regente de Castilla, Francisco 
Jiménez de Cisneros, del 13 de noviembre de 1516, dirigida a la Caza de Con- 
tratación de las Indias. en la que se ordenaba se proveyose lambién a aque- 
llos religiosos de ciertos objetos para el culto y entre ellos “de imágenes de 
lienzo para seis altares” ".. En 1519, y entregados a Fray Juan Vicent. trajeron 
los religiosos "diez cálices de plata comprados al асе sevillano Juan de 
Oñate” Y 4 Jorge Flamenco, que también apellidahan Fernandez. CINCO Image- 
nes rrandos y CHICO pequeñas, leualmente se sabe de cinco otras compradas 
al pintor Antón Sánchez de Guadalupe ` 


En los casos anterio res, lo mismo que en а leunos de los que SEMEN, el apovo 
pecuniario brindado por la Corona a la em presa evangelizadora de América 
durante el siglo Xvi princi palmente, permite tornarse una idea de las pinturas, 
retallos e Imágenes que a estas costas eran traidos o enviados. 


Por disposición real del 22 de junio de 1532, la reina Juana ordenó al ban- 
quero de la Corte, Diego de la Haya, pagar 40 ducados, destinados a adquirir 
ornamentos para el uso de la Telesia en Venezuela ®. En real cédula dada en 
Madrid, el 10 de Junio de 1562, se hizo merced de 600 pesos de oro a la 
Iglesia de Nueva Segovia, Barquisimeto, para ayuda de la obra y edilicio de 
la misma. 


Por otra cédula, también en Madrid, el 25 de enero de 156.3, sc ordenó a los 
oficiales de la Casa de Contratación de Sevilla que los 600 pesos concedidos por 
la cédula anterior, sc invirtieran en comprar campanas, Imágenes y ornamentos 
para la referida iglesia, y que se lo entregaran al tesorero de la Provincia de 
Venezuela, Gonzalo de los Rios, para que éste los llevara a Nueva Segovia. 


En las cuentas de los objetos y obras de arte que adquirieron los oficiales de la 
Casa de Contratación con ese fin, ligura el pago de 5.940 maravedis a Barto- 


lomé Calvo, mercader, vecino de Sevilla, en la calle de Francos, "por dos retablos 
grandes, hechura uno del Nacimiento ¥ el otro de un crucifixo de mano de 
Flandes, pintados al olio que dél se compraron para la dicha yglesia.. Esos 
relahlos, embalados en sendos cajones cuadrados y forrados de encerado, se 
despacharon para Sanlúcar de Barrameda: allí fueron embarcados en un buque 
que habia de llevarlos a San Juan de Puerto Rico, donde a su vez serian 
transbordados para Venezuela. Existe testimonio de la entrega de las cajas a 
bordo de la nao “San Salvador”, surta en el puerto de Sanlúcar, al macstre 
Rodrigo Sánchez, consignadas también al tesorero Gonzalo de los Rios, еп 
San Juan de Puerto Rico”. 


Emociona pensar que desde las tierras que sobernaba el tercer Duque de Alba, 
lúgubre y tenebroso como lo pintaran Antonio Moro o Ticiano; desde los Países 
Bajos, desde “Ántuerpa” o acaso de cerca de Flémalle, vendría ese retablo, pri- 
mero que acusa nuestra historia, para traer la sabia y suma enseñanza de 
aquellos magnificos maestros, a los habitantes de nuestro humilde caserio. 


En aquella misma nao también llegó "una Cruz de plata de una vara de 
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altura con pie del mismo metal, labrada a lo romano, cincelada y engastada en 


madera, que hala trabajado el platero sevillano Juan Tercero” *. 


A finales del siglo XVI y comienzos del siguiente, el famoso escultor Juan Mar- 
tinez Montañés trabajó en varios retablos destinados a América. En 1600 fueron 
enviados cinco de ellos para los monasterios franciscanos de Venezuela. En 
1607 se le ordenó hacer tres más, avaluados en trescientos ducados, para los 
frailes dominicos. Se sabe de olro, que con destino a la isla de Ma rearita llegó 
en el galeón “Santa Cruz” E 


Los primeros Registros de partidas consultados en los fondos sevillanos y que 
corresponden а 1605, mencionan que “se remiten de limosna con diferentes 
alhajas para el Santo Cristo de Maracaibo los quales van de quenta y riesgo 
del dicho D. Francisco Nauarro”. 


En 1608 Пето del mismo lugar, pero con destino a Caracas, un lienzo de San 
Mauricio que fue conducido hasta su ermita con todo el ceremonial debido “е 
para ello se apregone que todos los vecinos por donde аза de pasar se allen en 
la dicha procesión y limpien sus calles y de aserle fiesta al dicho santo” >. 
En el Cabildo del 14 de enero de 1608 se daba cuenta de haber llegado esa 


imagen del señor San Mauricio y se "vea y ordene este Cabildo con qué solem- 
nidad se ha de llevar a su Iglesia”; iglesia que es bueno recordar se hallaba 
cercana а la ermita de San Sebastián, y no lejos tampoco de la Telesia Mayor. 


En 1609 la nao “San Pedro de la Candelaria", que zarpó el “quince de henero 
sola y sin flota perteneciente al Maestro Benito. Rodriguez de Santos" '", traia 
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entre obras cosas, LE pipas y MM) botas de vino v 5 arrobas de acelte y "dus 
vajoncitos con ѓа guarnicion de madera de unos retablos v 24 retablillos pinta 
dus sobre papel". Venian también en el mismo barco, consignados a dona 
Bertrix de Ponte y Heholledo, “y en su ausencia a José de Ponte an padre 
cuatro broquefes de la China. setenta abanicos v veinte y cuatro retallillos 
pintados sobre tabla” ''. 


Información: ésta por demás valiosa que contribuye al conocimiento. de la vida 
hogareña de Caracas, durante esos primeros años del sielo xvin cuando [a 
propia dueña de la casa montaba lienda en su Риа v s dedicaba al репо 
comercia paria el henefieto ү la prosperidad de dos snyes. lets doña Беан de 
Ponte y Bebolledo fur, por cierto, quinta slmela de Simón Bolivar". Y es um 
buen ejemplo de la ruda faena diaria a que estaban sometidos tudos los hakr- 
tantes de lá unidad, tanto hombres guerreros como mujeres pacilicas (pure Te- 
currian al comercio de quincallería o de péneros, o de granos —broqueles de 
la China, selenla abanicos y veinte y cuatro retahlillus pintados sobre tela 
y que generaciones pusteriores eonsidevaron conveniente disimular para ajustar 








sus gustos a las normas sociales que luego imperaron. Actitud que más tarde 
habria de costarles la pérdida de tantas riquezas. formadas a su comienzo hajo 
otros nleales mundanos. El Provincial don Francisca Mijares y Rojas no desde: 
naba Татри el menudo comerceju de telas. A su muerte, enire los пие 
bienes que dejaba se mencionaron "Tos seneros de mercaderia, [que] fueron 
remalados a las puertas de las casas capitulares” EL. 


E navio “Santa Апа y San Antonio" Mevó en 16) a Cumaná varios ornamentos 
para los afieis «grados En 1014 se dio licencia para cargat en t navio 
“Nucstra nora de rae Y n Тиш” “914 Imagen du la Virgen nnn Suk 
zuarniciones . Con destino а la isla Margarita se embarcaron en 1634 tros 
imágenes de bulto de San José, San Манчо Apostol y Santa Teresa, avalnadas 


cn 5 ilucados cada uma Y. 


kn los documentos consultados en Sevilla hav un Ia qiu de 1% años durante 
ios cuales no aparece referencia alguna de uljetos sagrados enviados a Yene- 
zuela, Las últimas son de 165, en que se enviaron sagrarios y vestusriue pars 
Maracaibo. Vuelven nuevamente cn Ге “las veligiusus que petam m en la eon. 
versión de lus yndios de Cunanagoto”, vecibian en "un Irangntillo y un cajón 
[онок Г. ornamentos y vestuarios. Esc lapso de silencio pudiera haberse moti- 
vado, en parte, por Ina despachos quie a habian iniciado desde México a partir 
de І). fecha pra La cual da exportación de cacao venezolano al puerto de 
Verarroz habia va adquirido cierto. volumen. Tráfico que a mediados de rer 
siglo se hizo ron da Motilla perteneciente a los principales mercaderes y ysu- 
chadores de Caracas, dueños va de inpuclantes fortunas. Sus buques marresi- 
ban eon productos manufacturados mexicanos ". Nuestra investigación ha encor- 


trado la huella de ese comercio ya desde 1658, en que aparecen en la Pro- 
vincia de Venezuela las primeras referencias testamentarias de Imágenes de 
“nueva apaña” 


Desde Cádiz recibía el Proveedor don Pedro Jaspe de Montenegro una imagen 

“de Nuestra Señora de la Pura y Limpia Concepción”. Juan Martinez de 
Texada remitís tres esculturas; El general don Gaspar de Velasco enviaba un 
Niño Jesús. En el mismo barco, para el mismo Juan Martínez de Texada se 
enviaban tres cajoncillos con pinturas, asi como para José Díaz * “un cajón con 
una imagen de Nuestra Señora”. En 1677 llegaba а La Guaira “otra Concepción 
y tres cajoncillos con pinluras, además de un niño Jesús y seis cajones con 
pinturas”. Para 1678, Cumaná recibía “un envoltorio con Pinturas”. De Cádiz 
se embarcaban, en 1693, tres imágenes de bulto: la Virgen del Pilar, la 
Soledad y Jesús Nazareno, ү unos lienzos de pintura. En el mismo navio, que 
era el “Nuestra Señora de la Regla, San lenacio", se remitia a la Misión 
de los Padres Capuchinos de Caracas, un cajón grande con lienzos de pintura 
y moldura. 


En 1608 * se enviaba al Padre Prefecto Superior de las Misiones de Capuchinos 
de Cumaná, > pinturas de varios santos titulares de diferentes misiones reción 
fundadas. a con las Imágenes iban “cinco marcos o molduras para ellos 
pintados de color carey" 


Los dos últimos años del siglo vieron llegar todavia más pinturas para Lara- 
eas, Cumaná y Maracaibo. Por esaracia, en esos Registros de Partidas no 
existen mayores referencias que las que se han dado. No se puede saber ni el 
tamaño, ni la calidad. ni el nombre de los autores de esos lienzos. La documen- 
tación consultada tiene su principal mérito en la propia constancia de los 
despachos”, 
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VIII 
LOS MATERIALES PLASTICOS 


LOS LIENZOS, los colores y el oro que los pintores utilizaban para nuestras pri- 
meras imágenes, a veces cran hechos en los propios lugares donde se ejecu- 
taban las obras, pero provenian principalmente de España. De ultramar nos 
llegaban, por vía directa o a través de la isla de Santo Domingo y de Mexico. 
Las Actas del Cabildo Eclesiástico de 1608, registran la llegada a Coro. des- 
de aquella isla, de un lote de “colores ¥ aro” : 


En verdad, fue aquel un complicado proceso en que las materias primas mer 
canas —especialmente el oro— eran industrializadas en España, para regresar 
luego a nuestro continente. El oro y la plata, en forma de hojillas, venian en 
panecillos— procesadas por expertos batidores en Sevilla —años des- 
pués en México—, en muy delgadas hojas de pocos centimelros cuadrados. Con 
una mezcla especial —bol de Armenia - se adherían à los marcos, retablos 0 
lienzos”. 








libros 


El oro fue utilizado casi siempre como verdadera sustancia cromática. Daba a 
aquell a5 imágenes un caracter y un sentido plástico que tenía sus raices en los 
remotos artistas bizantinos. Riqueza ¥ esplendor que, como en aquel lejano 
entonces, entró a Tormar parte de la propia expresión pictórica. Debe advertirse 
que en nuestro medio no alcanzó el abundante uso que lavo en otras regiones 
de los dominios españoles: México, Cuzco, Quito. 


Frecuente era también, como se ha dicho, la preparación del color por los 
mismos pintores locales. Para ello utilizaban los materiales vegetales y minera- 
les que se obtenian en el propio suelo americano. Tierras doradas, en gradua- 
ciones desde el amarillo pálido al rojo tostado”, cinabrio, albayalde y negro 
vegetal ^, rojo de cochinilla, blanco y azul de indigo, nuestro criollo. anil. 


Los primeros artistas utilizaron el lienzo "de la tierra”, que lo hubo bueno, y 
sc lejía con el producto de los algodonales de El Tocuyo, Mérida y Chacao, 
donde à veces también se cultivaba cl lino. Recuérdese al efecto que Tomás de 
Cocar recibió todo “el brin que luese menester". А Pedro de la Peña, igual- 
mente se le entregó “lienzo a cuatro reales vara”. La fabricación de lelas iue 


una industria que alcanzó bastante desarrollo y contribuyó notablemente a im- 
pulsar en parte la precaria vida económica de aquellos comienzos. Frecuente 
es hallar mención de molinos de trigo y de telares. Acaso del “telar donde tejen 
lienzos” de Francisco Castillo de Consuegra, saldrían los hrines que pudieron 
utilizar los para nosotros aún desconocidos pintores «ue pudo haber en 
Caracas ——42,] 411 verdad hos hu bo—, durante LST años (рагыз a 1621 “ 
Ocho cuadros de angeles qué se hicieron en [689 para la Catedral de Caracas, 
fueron pintados “sobre bramante crudo” y costaron 110 reales. El hramante se 
nacia de la fibra del cáñamo y en general se obtenia de importaciones, De 
España enviaban también lienzos de lino, llamado “crudo”. que procedían de 
Castilla. La tela de algodón que alcanzó tanta fama y usos, 16 ni, sin embargo, 
cl inconveniente de oscurecer los pigmentos, a pesar del esmero que ponian 
Cn prepararla convementemente, аа Con nna capa adecuada la 11P- 


Шип del tejido. 


La preparación del lienzo se hacia а base de “una mezcla de harina y agua lur- 
mando engrudo, el la que SE agre од [за miel. c hn de | qure mznbuüviese su elasti- 
edad deter minandola COn. un: preparación de almapre molido al acele” E Esa 
fórmula, con muy pequeñas alteraciones, sobrevivió hasta bien entrado el 
siglo xix. Se hicieron también algunos ensayos a base de linaza, con poco éxito. 
o1 hien el lienzo due material de [recuente empleo por nuestros pintores, no То 
fue ITE OS l4 rica made EN ide las cedros que Latt abundante mente erecian en los 
enLoncdcs poblados bosques de las estribaciones idel Avila. De alli procedian | a 
maderas cn que se tallaban las Imágenes de bulto, los hastulores y los reta- 


| 1 | Ls. 


En nuestro medio fue prácticamente desconocido el uso de los metales como su- 
perficie a la que se aplicaba la pintura. El cobre y la hojalata nunca fueron 
empleados, 4 pesar de existir cerca de La Grita ciertos minerales de alto conte- 
nido de cobre, que utilizaban ы атир nie como colorante, según se puede 
inlerir de que “en el Valle de San Bartolomé. que es el referido, está la loma 
del viento tres leguas de la ciudad de la HE ta donde están las minas de cobre 
las cuales minas son en planchas de dos y tros y eualro hasta: doce arrobas sin 
genero de mistura de: herra CTi Porma de pedrera CE HTI irenero de piedra 
azul Cn los КҮГЕ de las dichas planchas meneslerosa H los pintores que 
sera de inlberes" La pintura sobre vidrio, espejo, nácar, marfil y mármol 
lampoco fue practicada en nuestro medio. Las que hubo, ей de otros 
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IX 
LOS TESTAMENTOS 


EN Las FUENTES que han sido consultadas para el presente estudio, aparecen 
muchos datos que vienen a probar la existencia de una situación de orden cul. 
tural poeo conocida hasta ahora. Esta nueva circunstancia impone una revisión 
de la historia de nuestra plástica. La revalorización de aquel tiempo obliga, a 
la luz de este nuevo conocimiento, а una alteración completa del panorama del 
desarrollo pictórico de Venezuela. Estos nuevos datos sitúan la iniciación verda- 
dera del movimiento plástico casi doscientos años antes de lo que, en general, 
se habia creido. Revelación sorpresiva, pero fácil de comprender si se toma 
еп cuenta que durante trescientos años, nadie había estudiado de manera melû 
dica esos origenes al través de los fondos documentales existentes. 


En el Registro Principal de Caracas, sección de Testamentarias, asi como en 
la correspondiente sección del Arehivo Eclesiástico”, se hallan valiosas infor- 
maciones en “carta de testamento lin y postrimera voluntad”, que sirven para 
reconstruir en parte aquel ambiente social, su grado de cultura y la vida pri- 
vada de muchos de sus odas Las Artes Plásticas pueden servirnos para 
conocer mejor al colonizador del siglo ХҮП. 


ls necesario advertir, de una vez, que en cl detallado análisis que se ha hecho 
de esos fondos, se tomaron en cuenta Únicamente las cifras relativas a lo que 
seneralmente se considera que forma parte de las actividades pictóricas: las pin- 
turas al óleo, al temple, “iluminadas”, grabadas, pintadas sobre lienzo, vitela 
(pergamino), papel, vidrio, estaño, роте y hojalata. Fueron totalmente 
descartadas las llamadas “imágenes de bulto”, esculturas, tallas, medias tallas, 
relieves o de cualquiera otra denominación que pudieran asociarse con la escul- 
tura, pues se estaría invadiendo un campo de expresión artística ajeno al 
propósito de este trabajo, 


Debido a lo restringido de los materiales plásticos que se producian en la Pro- 
vincia de Venezuela, se sabe que cuando en esos fondos se hacia referencia a 
pinturas sohre cobre, u otro metal, o sobre alabastro, nácar, mármol o vidrio, 
era porque provenian de España, México o Nueva Granada. La mica fue un 
mineral empleado con frecuencia para hacer las veces del vidrio y que en 
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nuestro país nunca se aprovechó con esos fines. Igual procedencia tenian las 
“estampas de pergamino”, “láminas de cobre estrilladas”, “estampas de hilo”, 
"de oro”, "pintadas. sobre bidrio” y hasta la dudosa designación de "pintura 
retieula". 


Una vez llevado a cabo el examen de la totalidad de los testamentos que exts- 
ten en el Registro Principal y en el Archivo Eclesiástico de Caracas, se llegó 
а la cifra de 1:171, en los que se hallaron mencionadas 4.0607 Imagenes, 

Debe decirse que la cran mayoría de los testamentos aparecen otorgados en 
Caracas, aun cuando los hay también de otras poblaciones de la Provincia. 
Con el objeto de facilitar el analisis del cuadro estadístico que presentamos, 
hemos considerado dividida la centuria decimoséptima en cuatro periodos 
de 25 años. Sólo que al primer cuarto se le han agregado unos pocos datos 
provenientes de fines del siglo xvr, à partir de 1588, fecha de los documentos 
de ese tipo más antiguos que P ones localizado. Su cantidad era tan exigua, 
que no podría afectar la curva de las estadisticas que se van a estudiar, Entre 
una docena de testamentos, sólo en uno, otorgado en 1599 por Martín Alonso, 


se alude a “cuatro imágenes guarnecidas . 


Los resultados de esa investigación se sintetizan en el cuadro anexo. Рага el 
primer cuarto del siglo aparecen noventa testamentos. En nueve, figuraban 
26 imágenes. Caracas tenía entonces una población de 500 a 1.000 habitantes. 
kl segundo cuarto de sigo entre 1625 y 1649, en el que la población pasó 
de 1.000 almas a 6.000, liguraron 170 testamentos, entre los cuales, 33 men- 
domahir:235 cuadros, En el tercer cuarto, 1650 a 1674, sc revisaron 503, 
de los cuales, 89 especilicaban 1.291. El último cuarto del siglo fue indudable. 
mente el más rico. De un conjunto de 526 “ultimas voluntades”. 133 hacian 
relerencia a 2,315 pinturas. Todas esas cifras dan un gran total de 3.507 
obras para el siglo хуп. 


Estas cifras demuestran, entre muchas otras cosas, un hecho saemheativo. Du- 
rante los treinta y siete primeros años —de 1588 a 1624—- b pobreza testa- 
mentaria era tal —retlejo de la precaria situación económica——, que tan sólo 
representaba el 7,7 por ciento de la cantidad total del siglo. El segundo cuarto 
equivale al 14,5 э par ciento. El tercero, al 32,7 por ciento, Il ültimo, al 15.1. 
Esa gráfica coincide con la curva de bienestar económico de la Provincia y 
refleja la evolución del desarrollo agricola, imiciada desde las primeras décadas 
de aquella centuria. 


Aunque esas cliras dan de por si un sorprendente resultado, es innegable que 
: D. em pretóriea ha debido ser aün mucho тауот. Tómese en cuenta que 

|! los números anotados no se incluyeron las imágenes, lienzos, etc., que per- 
tenecian a la Catedral de Caracas, а la lelesia v Cos ento de San Francisco, a 
san Jacinto, así como tampoco los de la Merced, Altagracia, Hospital de San 


Pablo y a sus vecinas edificaciones del Hospicio de Mujeres de Nuesl ra Senora 
de la Caridad, el Convento de Monjas Concepciones ` y las ermitas de San Sebas: 
пап y San Mauricio. Edificios e instituciones religiosas que gozaban de la 
preteeción. amplia y generosa de las principales familias: 


Debe aclararse que la ambigua designación de “varias pinturas”, que fre- 
cuentemente hallamos en aquellos documentos, fue considerada por nosotros 
COTTIO representando un minimum de tres Imagenes. Por otra parte, es bueno 
advertir que los testamentos de ciertos años no figuran registrados, si es que en 
verdad los hubo. En otros. son notablemente escasos, lo que rellejaría, ya una 
anormalidad en el registro, ya la penuria que existió durante el curso de deter- 
minados periodos. 


Las cifras que en este trabajo sc dan pueden ser consideradas, por lo tanto, 
como la mínima expresión de lo que en verdad hubo. Ciertos detalles reflejan 
la severa minuciosidad con que GROS documentos eran redactados. Alguna VEZ 
sc citan objetos que pintan el ambiente social y el horizonte humano: trastos 
viejos, gallos, : sallinas y hasta “un botesito de barro azul chiquito”. En ellos se 
miden y MEUS la escasez y las esperanzas. Lis cifras deben tomarse como 
el testimonio válido del "inve ntario sierto y verdadero de los vienes y hasiendas 
que queda ror por fin y muerte" del testador. 


E] numero de Imagenes [uc a pa ceca. cn la segunda mitad representan la muy 
alta cilra de 77,8 por ciento del nümero total correspondiente al siglo. Esa sor- 
prendente proporción equivale 1 3.600 imágenes de dilerentes Lr pios, ШЕНИЕ iona- 
das en los documentos de esos emcuenta anos finales. Importa destacar que ese 
liempo comienza poco después del terremoto ocurrido en 1641, cuando la casi 
totalidad de las “haciendas? —es decir, de los hienes— que entonces había en 
las casas fueron destruidas de "4 partes las 3%. Es de suponer, por lo tanto, 
que la mayoría de esas tres mil seiscientas seis imágenes, se habian obtenido 





11 reciente [echa ile los mercados abaslecedores usuales: de la Metrópoli, de 
Nueva España y de Nueva Granada. Cahe, sin embargo, pensar que junto а 
ésas hubo otra fuente de abastecimiento: la producción loce: Tan crecido número 
dle pinturas obliga a pensar de csa manera. El solo hecho de su elevada cantidad 
en manos de particulares es ya de por si un valioso indicio de orden espiritual 
que debe ser considerado, pero que también leva a descubrir un clima inespe- 
radamente receptivo, entre tan escasos pobladores, hacia un tipo especial de 
expresión artística. El ambiente debió ser, por lo tanto, de alta creencia reli- 
glosa, pero por igual, propicio, d dm y ampliamente sensible hacia las 
manifestaciones de expresión plástiea. ] adm pinturas, las tallas, los tabernáculos, 
los retablos y retratos que venían del exterior, indudablemente estimularon y sir- 
vieron de lei: eion a los pintores Y artesanos que entonces surgieron en nuestro 
medio. 
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bs dificil negar la validez de estos argumentos a la vista de esas pruebas. Se pue- 
de afirmar por ello que tuvimos entonces pintores y pinturas que llenaban 
satisfactorramente los requisitos y las exigencias del culto y que salisfacian el 
gusto de aquellos pobladores. 


Pero ¿cuál fue en verdad el tema predilecto de las gentes de aquel siglo? 
¿lema únicamente religioso? ¿Temas laicos? Se desprende del detallado estu- 
dio que se ha hecho, que es indudable la preponderancia del motivo sagrado. 
Sin embargo, no era despreciable el número de "[ruteros", "damaselas", "pay- 
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ces”, "Ilorones", “turcos”, "perros", "cuatro tiempos de la no" (sic) —o sea, 
las cualro estaciones— y hasta los legendarios Infantes de Lara salidos del 
cantar medieval encontraron sorprendente puesto como “los siete de la fama”, 
“capitanes de la fama" o como se les denominaba en el testamento del ca pilán 
don Jayme Galindo Mayas, el Esposo de doña Josefa Bolivar, “los gjete ynlantes 
de Lara, de cuerpo entero". Parece oirse de nuevo el romance legendario: 
“Helos, helos por do vienen, con toda la su compaña. El espiritu un tanto de 
riesgo y de aventura, un tanto de caballería andante, asallantes de riquezas, 
de cruzados que más buscaban al Dorado que a Jerusalén; todo ese conjunto 
de complejos factores que tormaba la mente de aquellos conquistadores, atina- 
damente estaba simbolizado en las figuras de los hijos de Gonzalo Gustioz, que 
con frecuencia presidian e inspiraban las tertulias y los quehaceres de aquellas 
gentes. 


“Fruteros” era la denominación que se daba a las agradables composiciones 
de naturalezas muertas. "Damaselas", acaso se referia a retratos o alegorías 
en que se reproducian figuras de jóvenes y atractivas mujeres, El término 
"payces" expresaba en general todo paisaje, y usualmente, seguido de la de- 
sienación del lugar de origen: ^payees españoles” T extranjeros", ^ payces Bs 
mencos”, "de nueva Spafa", “campeche”, “campechanos” o “romanos”. 
La voz “apaisado”, para indicar el sentido horizontal de un cuadro, no vino a 
higurar en el léxico pictórico, sino a comienzos del siglo siguiente. 


Es frecuente hallar retratos de reyes, reinas, de personajes de la casa reinante, 
de pontifices, cardenales, obispos, de los acaudalados magnates de la Pro- 
vincia, y hasta de majas. Las doce “Sybilas” y sus profecías, fueron tema de 
indudable atracción. Sus hermosas figuras representaban a las profetisas de la 
4 ntistedad que habian vaticinado la llegada de Cristo. La Sibila Pérsica au curó 
el Nacimiento del Señor. La Sibila Libica, la Iluminación de las Tinieblas. 
La Cumea o Cumana, la Natividad de Cristo en Betlehem. La Реса predijo 
la Coronación de Espinas. La Eritrea, la Anunciación. La Sibila Europa, la De. 
gollación de los Inocentes у la “Fuga” a Egipto. La Sibila Helespóntica, la 
Crucifixión del Señor. La Frieira predijo la Resurrección. La Samia anunció la 


Natividad y la Tiburtina, los Ultrajes a Cristo. En México, en el Museo de 
Arte. Religioso de la Catedral, se conservan varios cuadros de "Sybilas" que 
permiten apreciar la importancia pictórica de lan interesante tema. 

Entre los motivos religiosos, la Madre de Dios le seguía en importancia a las 
diferentes interpretaciones de Jesús. A las imágenes de apóstoles se les denomi- 
naba “de apostolado”, y Sanla mo cra lenia de pa rlicular preferencia, por ser el 
patrón de Espana. 


La diversidad de motivos sagrados podria mdicar el eclecticismo devocional 
de muchos de aquellos hahitantes. Por ejemplo, el testamento de don Diego 
Fernández de Araujo menciona imágenes de diversa importancia dentro del 
santoral cristiano, lo que podría interpretarse como una liberalidad de devoción 
a tan variadas adwvocaciones. Tenia don Diego pinturas de la Concepción, de 
María Magdalena, Santa Ursula, San Cayetano, San Francisco de Paula, del 
Cristo, una Caída de San Pablo, Nuestra Señora de Atocha, San Juan Bautista, 
San Esteban, San Bartolomé, San Diego. Apóstoles, Santa Rosa, San Antonio 
y San Nicolás. 


Pero es indudable que el resultado más importante que se deduce del detallado 
estudio de esos fondos de Testamentarias es justamente el poner en claro 
cuán reducido —por no decir nulo— era el conocimiento que hasta hoy se tenia 
de la pintura de aquel periodo. Tal vez haya sido esta la razón que tuvo la 
generalidad de nuestros comentaristas de Árte, con raras excepciones, para 
juzgar que las actividades artísticas habian surgido en la Provincia de Vene- 
zuela únicamente a raiz de la constitución de la Compañía Guipuzcoana, du- 
rante la tercera década del siglo XVIII, А lortunadamente., ese concepto tiende en 
estos últimos años a ser revisado. 


Existen trabajos de sumo interés, realizados por destacados estudiosos que han 
demostrado en ese sentido la verdadera situación de Venezuela. El más reciente 
conocimiento que se tiene ha permitido ver claramente que si el primer siglo de 
Conquista tropezó con infinitos obstáculos, en cambio el xvii marcó los duros 
comienzos de un progreso que alcanzaria luego su mayor auge a mediados del 
siglo siguiente, cuando también luvo lugar, y como reflejo de esa prosperidad, 
un proceso evolutivo más acentuado hacia la expresión plástica vernácula, 


La lectura de aquellos viejos testamentos equivale un poco a romper el muro 
del tiempo y a resucitar las personas que entonces vivieron. lis semejante a 
derribar la pared del claustro y penetrar en la intimidad de las celdas. Respirar 
el incienso de las sacristias o atravesar el fresco y verde patio de la casa del 
contador Francisco Manso de Contreras. Es como mirar en su armario y ver 
alineados en orden "tres paños de mesa de lienco de la tierra", producto de los 
algodonales de las riberas del Ánauco o de El Tocuyo. 


Entrar en esos polvorientos archivos y consultarlos desde 1588 es saber que 
Alonso Ándrea de Ledesma, el que murió en lucha con Amyas Preston, tenia 
molino de trizo, pero no imágenes. Hojear aquellos gruesos lomos es saber que 
en 1598, Francisco Marín, quien habría de tener larga prole emparentada a 
personajes de nuestra Historia, en nada apreciaba la pintura, pero en cambio 
lenta a gran gusto sus calzones de tafetàn amarillo y otros de raso negro de la 
China, dos pares de medias azules Y unos horceguies colorados y otros de 
taletán tornasolados, y tres barajas de naipes, espada, dagas y jubón de ruán 
erudo y una hamaca y su arcabuz, y tenía empeñada su guitarra sevillana. Su 
entierro, procedido de ] la cruz y al repique de la campana, con dos acompañantes, 
misa y vigila en la tumba, costó once pesos. El portugués Juan Rodriguez le- 
gaba en 1605 “una sortija de oro con siele diamantes y siete rubies” y “una 
cama de tafetán entero de cortinas tornasol”. En otro documento se expresaba 
que Simón de Bolivar adeudaba diez pesos de ого por un caballo. 


En 1606 hallamos el testamento del Vicario de la Islesia Mayor, don Bar- 
lolomé de la Canal Mejias, en el que se mencionan cinco lienzos y tres 
retablos. diecisiete gallinas, un gallo y un guitarra. 


ln aquellas págmas se encuentra la. noticia de que el devastador terremoto 
de 164] tuvo lugar el 11 de junio “romo a las nuebe oras de la mañana а 
mi parecer poco más o menos según la declinación del sol". Gracias a otro les- 
lamento sabemos que el sargento Francisco de Saballos ү Torres habia dejado 
a cargo de su compadre Juan Manuel Polanco, en el tiempo en que él había sido 
alguacil de Caracas, anos antes de 1052, “un. сахоп de materiales de pintor 
que me costo más de quatro mil rreales de plata y una botixa de aseyte de li- 
assa y una petaca con quatro arrobas y diez y nuebe libras de albayalde y una 
piedra de mármol y porfido de rroma quee hale ochocientos Reales". Podemos 
conocer las lecturas del obispo Fray Gonzalo de Angulo y el pleita seguido por 
el Cabildo Eclesiástico, entonces en Coro, contra las: bareas "v demás", sobre 
la propiedad de sus bienes y biblioteca. Litigio que causó gran revuelo, por 
cuanto “el dicho buestro obispo don Fray gonssalo de angulo era Rico por tener 
mayorasgo trajo el pontilical entero de todos colores como es obligación que 
todos los obispos lo tengan y asi como no se ha visto en aquella provincia morir 
obispo tan rico à csmado duda en si le pertenece o no lodo a la yglesia”. El largo 
juicio habría de concluir el 27 de noviembre de 1636 cuando el mayordomo 
de la Iglesia Catedral de Caracas recibió aquel dia los bienes del difunto entre 
los que tiguraban, además de libros y varias imágenes sagradas, un retrato 
de fray Gonzalo: “todos los cuales trajo de los Reynos de Castilla”. Se puede 
creer que al tiempo de fallecer Angulo era el hombre más acaudalado de 
toda la Provincia y que ese retrato suyo fue sin duda alguna de los primeros 
que hubo en Caracas, pues anteriormente ninguna referencia similar se ha 
encontrado en aquellos documentos, que por lo general son tan verídicos y 


minuciosos, No hay noticia posterior de esta pintura, que tal vez quedó des- 
bruida en el célebre terremoto de 1641, en que tantas cosas de valor des. 
aparecieron “a las nuebe oras de la mañana”. 


El estudio de los testamentos da a conocer también ciertos aspectos de orden 
social y religioso que es conveniente mencionar. Como ya se ha dicho en 
obras ocasiones, la mayor fortuna material de la Provincia estaba centrada 
alrededor de la Iglesia, que ejercía su æran luerza espiritual sabre las 
lamilias notables de hacendados y encomenderos, algunos de cuyos miembros 
escogian a veces, como carrera, el sacerdocio. Esas grandes familias forma- 
ron, lanto en Caracas como en las principales poblaciones de la Provincia, 
pequeños cenáculos de cierta elevación cultural de donde surgieron, andando 
los alos, las verdaderas raices del espiritu criollo y los fundadores de su 
cultura. El testamento de doña Juana Mejias, viuda de don Juan Pacheco 
Maldonado, revela un pequeño mundo de interesantes detalles sobre la vida 
de mediados del sielo хуп. Las profundas convicciones religiosas; los henoe- 
ficios materiales que podían derivarse de esas convicciones; los sacrificios 
pecumiarios que debian llevarse a cabo para lograr salvar el alma de los 
donantes mediante oraciones y misas. Las rentas que debían formarse para 
mantener las capellanias ofrecidas en momentos de a ngustia o arrepentimiento. 
haciendo recaer, al mismo петро, el disfrute de tanta generosidad en un 
miembro de la propia familia. En el caso que se relata fue un nieto de doña 
Juana el beneficiario de la obra pía instituida por ella, en los siguientes 
terminos: “De lo mejor y más bien parado de mis bienes —decía en su 
testamento la señora viuda de Pacheco— se impongan dos mil pesos de a 
ocho reales a censo y tributo sobre buenas fincas para que con su renta se 
imponga una capellanía de cien mil misas que se an de decir en el mesmo 
altar y capilla de nra ssra de la concepción dos semanas y se a de pagar 
de limosna al capellan a ocho reales cada una porque las diga juebes y 
savado, por las almas del dicho mi marido y mia, y la de mis Padres y 
abuelos y descendientes conforme a mi intención y nombro por patron de la 
dha. capellanta a don Manuel Phelipe de Tovar caballero de el habito de 
santiago mi hijo y а sus hijos y descendientes por linea recta y por capellan 
della a don Antonio de Tovar mi nieto hijo del susodicho y de dona juana 
pacheco mi hija y a falta de el susodicho don Manuel su hermano y sub- 
sestyvamente don nicolas manso a los demas sus hijos. .. Doña Juana розета 
cuantiosos bienes еп la ciudad de Boconó: once esclavos, tierras en el valle 
de san Antonio con seis mil árboles de cacao, tierras en el valle de Monay 
con ganado mayor y otras en el valle de Jaujau, Durante su matrimonio соп 
Pacheco Maldonado tuvo a dona Josefa P acheco, monja profesa en el convento 
de la Limpia Concepción de Caracas; a doña Maria del Avila, mujer del 
marqués de hielves (¿Riclues?) don Juan de Meneses: a doña Angela, mujer 
que tue de don Juan de Urlina, y a doña Juana, esposa de don Manuel Felipe 
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de Tovar. El testamento lo otorgó el 11 de febrero de 1653 ante. el escribano 
público, quien ponis fin asi al documento, reliriéndose d dora ]uana: "doi 
le [la] conozco, y que al parecer estava en su entero y sano juicio, no 
firmó porque dixo no saver y a su ruego lo firmo el capitán andrés marin 
don martin de tovar el capitán juan rodriguez (agras) y don nicolás de 
olivares”. El intrincado proceso de formación del complejo económico- 
familiar queda bien expuesto en este documento. Se puede apreciar la gran 
luerza que representaba ese proceso en aquel muy reducido ambiente social. 
donde las principales familias se mezclaban y umian entre si, teniendo fre- 
cucnteménte en cuenta, mas que cualquier otro sentimiento de “pureza de san- 
gro”, la conservación y aumento de sus fortunas, sentido social de viejas 
raices europeas que fue perdiendo vigeneia aqui y que para la fecha ha 
desaparecido totalmente. 


En sus tierras de Choroni en donde crecía el cacao que lomaban en ]icaras 
de pequeños cocos labrados y con pies de plata, dona Maria Vásquez de Rojas 
y su marido el capitán Diego de Oballe, lucian en 1658, en el testero de la 
pieza principal de su casa, sus retratos “de cuerpo entero”. ¿Serían acaso esos 
lienzos obra del sargento Francisco de Sahallos y Torres? Nadie lo podrá 
saber. Pero no solamente los Oballe tenian sus retratos pintados al oleo, 
smo que también otro capitán, don José Renjo Pimentel, poseia еп 1606 
el suyo y el de su esposa doña Francisca Games. Uno de los hombres más 
acaudalados de la Provincia, don Francisco Mijares de Solórzano y hojas, 
lambién lo habia mandado hacer bastantes años alrás, por lo que en 1669 
su retrato estaba tan “mal tratado” que ningún valor tenía, : Juicio. de quic- 
nes hicieron el inventario de sus propiedades. Esa misma situación se des- 
prende de la relación de los bienes de don José Serrano Pimentel: los cua- 
renta y nueve lienzos que habia en su casa de Caracas se hallaban en mal 
estado. El descuido llegaba a veces a tales extremos, que don Manuel Felipe 
de Tovar tenia el propio retrato de la “Reyna nra. señora doña Mariana 
de Austria de gala", y varios otros de personajes de la casa reinante, abso- 
lutamente destruidos. 


Es, sin embargo, necesario advertir, al asentar estas consideraciones y para 
descargo de aquellas personas, que los materiales entonces utilizados en pin- 
tura —lienzos, colores, etc.— no siempre eran de la mejor calidad, lo cual 
contribuia al deterioro de las obras. Si bien existió un notable descuido para 
la conveniente conservación de muchas de aquellas pinturas, hubo cXceperones 
como la del capitán don Lucas Martinez de Porras. que hizo fueran “retocados 
de nuevo” sus doce óleos de Majestades. 


Era costumbre entonces recubrir con todo género de imágenes los muros inte- 
riores de las casas v hasta las paredes de los corredores, Esto lo comprueban 
los documentos consultados, y en especial los del obispo fray Ántonio González 


de Acuña, quien materialmente tapizó las paredes de su domicilio. desde el 
lecho hasta el piso, con los ciento tres cuadros que poscia. Mientras más 
abundancia de imágenes y objetos hubiese, mayor signo de riqueza, bienestar 
y devoción religiosa. Pero esa aglomeración de cuadros puede interpretarse 
también como un indudable rasgo de significación. cultural. Asi sucedía en 
casa de doña Andrea de Castro, cen лү inventario figuran hasta noventa 
y tres cuadros: seis lienzos viejos, diez laminitas pequeñas, tremta y cuatro 
estampas de papel, catorce paises de papel, diez cuadritos pequenos, dos 
láminas y diecisicte imágenes más de diferentes órdenes. En la mansión de 
Manuel Felipe de Tovar, caballero de la Orden de santiago, habia, entre 
otras pinturas, veinticinco retratos de diferentes miembros de la Casa de 
Austria. Los Mijares de Solórzano tenian setenta y tres de diferentes advoca- 
ciones, El licenciado Cristóbal de Mendoza Altamirano, quien era “clérigo pres- 
hitero^, junto con un bello “misal de antuerpa" poseía veintitrés pinturas 
al óleo. Para 1674 el capitán don Luis Domingo Hurtado cubria los muros 
de sus habitaciones, casa de amplio patio y de corredores y verdes jardines, 
con ciento cuarenta y ocho lienzos de diferentes advocaciones entre los que 
sobresalia por su calidad, tamano V valor artístico una Santa Апа, apreciado 
en serscientos cuarenta reales, Y otras dos más, de la misma advocación. 
cn un mil seiscientos reales. Sentia don Luis especial orgullo por un par 
de escritorios de ébano con incrustaciones de marfil. 


Intimidad de detalles se encuentran en esos documentos que dan una precisa 
idea sobre el género de vida de las personas más destacadas de aquel 
tempo. Los Mijares SE daban el raro lujo de tracr de Nueva España los 
jabones para el baño, y los “platos finos de barro bidrados de la puebla” 
y tenian "paños de mano de lienco de la tierra". Renjifo Pimentel conser- 
vaba en su finca de Guarenas “dos telares con sus peynes de teger lienso”. 
Don Juan de Masa dejó a sus herederos “ochenta y cuatro lienzos de los 
cuales sesenta y tres estaban en tres rollos”. Don Juan Pedro Carrasquel 
Muñoz de Ledezma legaba cincuenta y dos. En los valles del Tuy, al fallecer 
don José de Arteaga, como no habia quien hiciese la valoración, expresan: 
“todos los cuadros pesan una arroba y cinco libras pesada por romana". 


El capitán don José Serrano Pimentel, entre sus abundantes cuadros, lucía 
"un lienzo de sus armas". Para 1667 don Alonso de Ulloa ү Fuentes, Chantre 
de Catedral, tenía “diez cuchillos de cortar plumas con el sello de armas”. 
D obispo fray Antonio González de Acuña, en cambio, lenia su escudo de 
armas bordado en un frontal de altar de lana Шапса con su fleco y guar- 
nición de oro. Los Mijares de Solórzano lo pintaban sobre un bastidor que 
valia ocho reales. Los Marqueses de Marianela no tenían escudo pintado. 
Pero si poseían, en cambio, sartas de perlas de Margarita, cadenas de oro 
de México, que algunas daban de cuatro a ocho vueltas, y una policromada 
carroza con todos sus aparejos, además de un barco grande de cubierta “con 


harboles, belas y Irnquette remos una hamarra y tres resones”. También 
tenían “doce fruteros de media bara de largo pintados de liengo" que for- 
maban parte del conjunto de treinta y sicte otras Imágenes. 


Don José García guardaba en su casa, entre estampas de vitelas, dos "qua- 
drillos", cincuenta y ocho imágenes de las cuales ocho eran de una vara 
de largo y representaban “sivilas”. El rico mercader Juan de Angulo testaba 
еп 1656 treinta v dos pinturas de diferentes materiales y pedia a Génova 
las estatuas de la Inmaculada Concepción, San Francisco de Asís y San Juan 
Bautista, que obsequió para la fachada de la Irlesia de San Francisco, recién 
reedificada entonces después del terremoto que la había derribado, Esas escul. 
luras son las mismas que todavia lucen en la fachada del templo. 


Fara tener un conocimiento más completo de la epoca, €s bueno también 
preguntarse acerca del valor material de algunas de aquellas pinturas. Para 
mediados del siglo, los once pequeños lienzos propiedad de don José Serrano 
Pimentel, que representaban varios personajes de la Casa de Austria, valían 
cuatro. reales cada uno. Unas láminas de reducido tamaño, procedentes de 
México, fueron tasadas, al inventariar los bienes de don Francisco Mijares de 
Solórzano, en 20 reales pieza. En cambio, su propio retralo, de euerpo entero, 
hahía perdido todo valor por estar roto. Hubo pinturas de todo género y calidad: 
algunas muy inferiores y otras de elevada condición artística, como ha debido 
ser aquella imagen de Santi Апа que tue del capitán Luis Domingo Hurtado 
avaluada "eon SU Marco dorado en serciontos y cuarenta reales”, En el 
inventario de sus bienes, hecha en 1071, sc encuentran además estimadas en 
ochocientos reales otras dos que representaban “un nacimiento de nuestro señor 
v el otra de la ерата”. 


Ln conjunto de dieciocho euadros pequeños de “pintura extranjera” y cuatro 
srandes se avaluaban а tres pesos cada una. Alsunas láminas que venian de 
Nueva España valían catorce reales cada una. Pa ra 1669, doce cuadros de 
los doce apostoles, de poco màs de una vara. tenian un valor de trescientos 
ochenta y cuatro reales. Es interesante saber que el retrato. del capitan don 
José Serrano Pimentel valía treinta y dos reales, y otro tanto el de doña 
Francisca Games, su esposa. | 


Las dimensiones de las obras variaban relativamente. En general eran imá- 
genes más hien pequeñas. Pocas llegaban a lener más de una vara. Los lamanos 
usuales eran la media vara, tres cuartas de vara, “una tercia” de larro y a 
casi todas se las denominaba como “pequeñas”. Los tasadores de entonces 
no daban mucha importancia a estos detalles, El siglo XVII verá aparecer 
dimensiones bastante mayores y erta acuciosidad en las esperi [icaciones. 


Ha podido parecer harto monótona la enumeración de los detalles que se 
acaban de referir, pero ellos son imprescindibles para reconstruir tanto la 


vida de las imágenes como nuestra atmósfera artística y humana durante el 
siglo xvm. De ese conjunto emerge la vida de aquel tiempo, cuyos perfiles 
se aclaran gracias a esas frias estadísticas, esas cifras inmateriales y esas 
gralicas sin alma que ha sido necesario computar, ordenar y presentar para 
poder encontrar más allá de esos datos la intimidad y el calor de la sangre 
de seres que existieron, pero que nuestra indiferencia había dejado perder sin 
recuerdo y sin nombres. Hoy son como personajes que han regresado del 
olvido. Aunque ignorados de nosotros son nuestros antecesores. Son ellos, 
junto con los retablos y las pinturas, junto con las diferentes artesanías, la 
verdadera substancia de nuestro pasado histórico. 


Asi debió producirse en la Provincia de Venezuela la invenclón de la pintura 
de que nos habla Francisco Pacheco. En aquel ambiente desprovisto de toda 
Imquiebud artistica unos artesanos trajeron lo mucho o lo poco que habian 
aprendido en su suelo nativo. Se ponia entonces en Venezuela, en la entraña 
de su tierra virgen, la viva semilla, potente y lecunda, de la cultura occi- 
dental. Pues no poca influencia ha debido ejercer en aquella gente la pre- 
sencia de artesanos que solían acompañar a los obispos que venían a Indias. 
ol bien no se han encontrado todavia las listas de los que debieron llegar 
a Venezuela, en cambio se conocen varias relaciones de los que fueron con 
preludos destinados a México, Guatemala, Honduras y Nicaragua. Entre ellas 
se contaban pintores, canteros, plaleros, carpinteros, etc., que servían primor- 
dialmente con sus oficios al obispo y a su Iglesia, pero que también ejercían 
sus actividades en la comunidad en la cual se establecian. De los muy pocos 
ejemplos que hemos podido conseguir de la Provincia de Venezuela es el del 
cantero Luis Tello, que vino en 1559 con el obispo fray Pedro de Agreda”. 
Caso bien conocido, entre los muchos que exislen en otros países, es el del 
arquitecto y pintor aragonés Pedro García Ferrer, quien llegó a la Puebla 
de los Angeles en 1640 con el célebre obispo Juan de Palafox *. Aquellos 
artesanos eran parte de “la familia" del prelado, que como se sabe a veces 
la formaba un crecido número de personas además de sus legitimas parientes *, 


Como elemento que huho de contribuir de un modo notable a la lormación 
artistica durante aquellos años, deben mencionarse algunas imágenes de 
merito que, ып hoy sabemos, existian entonces en nuestro medio. Se ha 
hablado ya antes del retrato de tray Gonzalo de Angulo, quien lo trajo junio 
con su rico y voluminoso pontificial v su valiosa biblioteca. А la muerte del 
presbitero José Antonio Delgado, acaecida en 1720, su testamento acusó la 
presencia en Caracas de varias pinturas y “bosquejos” de Murillo, once en total, 
además de diversas láminas de “Peregrin” v de “don Juan Simón" un 
cuadro del Caballero Bernino y sendas obras “en borrón” de Herrera y de 
Valdés, El presbítero Delgado había Hegado a Caracas en 1684 con su madre 
doña Maria Josefa Navarro “como de la casa del Timo. Sr. Obispo don Diego 
de Baños” “de quien fue paje desde muy tierna edad”. 


No es aventurado pensar que las imágenes de los personajes regios eran 
obras que conllevaban por lo general cierto mérito artistico. Es frecuente 
hallar pinturas de doña Mariana de Austria en las principales casas de la 
ciudad. Manuel Felipe de Tovar, como se ha dicho, tenía veinticinco de dife- 
rentes personajes de la Casa de Austria. De Carlos П, y de la “Reyna Madre, 
de vara y media de largo”, tuvo sendos retratos el obispo González de Acuña. 
Doña Elvira Moreno legó “el rey don La rlos Segundo de dos varas de alto". 
Una imagen del mismo monarca fue {азайа en ochenta reales, cantidad entor- 
cos bastante considerable, y que sirve de referencia para calificar su bondad 
artística al compararla con el valor de la pintura de Зап Gregorio, de Murillo, 
que en 1720 fue apreciada en 16 pesos. (Un peso equivalia а б reales). 


La huella de Juan Carreño de Miranda, por ejemplo, se encuentra en un 
lienzo de la segunda esposa de Felipe IV. pero que es de indudable hechura 
criolla. En esa mediocre copia local de los célebres cuadros que hizo el pintor 
avilés, DOÑA MARIANA DE AUSTRIA viste hábito de luto y está, por consi- 
guiente, representada en "hevna Madre", tal como se la menciona en el 
testamento de González de Acuña. La Regente ocupa asiento Irento a una 
mesa del Salón de los Espejos que decorara Velázquez "Doña Mariana murio 
en 1690 y es ide suponerse, por lo tanto, que esa imagen [uie copiada antes 
de esa fecha y tomada, más que de un grabado, de una pintura. Acaso de 
un original de Carreño de Miranda, a causa de la semejanza de colorido que 
se observa con las obras originales del mismo lema que se conservan en el 
Museo del Prado y en la Academia de San Fernando. 


De Mayno, de Pedro de Calabria, que fuera discipulo de Lucas Jordán y nom- 
hrado por Felipe V pintor de su corte en 1712 * se conocen también varias obras. 
Firmadas y fechadas. Un lienzo zurbarancsco de SAN PEDRO MARTIR, que per- 
teneció al convento de los dominicos. Otro de SAN FRANCISCO, de la sacristia 
de la iglesia del mismo nombre en Caracas. De SAN FRANCISCO DE PAULA, en la 
pinacoteca del Palacio Arzobispal. Estrecha relación con la pintura de Quin- 
tin Matsys tiene una PIEDAD que fue del Convento de las Mercedes y que es 
hoy de Roberto Garcia de la Concha. Madonnas de tipico sabor Mamenco fieu- 
ran en algunas. colecciones particulares, y se encuentran también libros de 
estampas como el Fermis Sericus y Boni et Mali, que contienen firmas de des- 
lacados artistas flamencos: Juan Stradamus, Felipe Galle, Carlos de Mallery, 
Martin de Vos. Se sabe de otros, de Juan Sadler, Juan Collaert, de Corn, Galle, 
de Cipriano Passacs y de Pedro de Jodaco, que hoy pertenecen а doña Gra- 
ciela Herrera de Acedo Toro. De una “invención” de Bassano, el Museo Dio- 
cesano de Mérida tiene un bello grabado del CRUCIFICADO, Lienzos y estampas, 
todos éstos que, por sus condiciones pictóricas, han debido servir de viva 
lección a los artistas locales, que con solicilo afán buscarian inspiración y cono- 
cimiento en esas obras. 


La sensibilidad artistica de aquella gente se refleja, a veces, en un inesperado 
detalle. Ante ciertas pinturas, los tasadores mostraban rasgos de un definido 
sentido de valoración estética al calificarlas subjetivamente como de “buen 
pincel”, "de fino. pincel”, o, al contrario, “de pintura burda”, En aquellos 
lasadores que, por lo general, eran del oficio, pintores más o menos diestros, se 
habia despertado ya la inquietud artística; para ellos y por ellos, la vida en 
la Provincia adquiria una especifica función de cultura. Esos hombres echaron 
silenciosamente las bases de nuestra apreciación estética, de nuestra valora- 
ción plelórica. Serán anónimos para muchos, pero de su existencia real y verda- 
dera, no menos importante que la del guerrero, del agricultor o del sacerdote, 
nos hablan sus juicios — “фе fino pencel..."—, asentados como al deseaire en 
ип viejo Mventario, 


Conviene también apuntar qué a semejanza de los de otros paises, nuestros 
pintores ejercian variedad de oficios, no siempre directamente relacionados 
con las Artes Plásticas. Dehe tenerse en cuenta que el artista de aquel tiempo, 
сото fue antes el caso de muchos grandes creadores del Renacimiento, no se 
limitaba a un solo oficio, sino que con desenvuella curiosidad participaba de 
manera multiple en diferentes campos de actividad, Cellini, Brunelleschi, Ghi- 
bert, Dürer v Holbein fueron artistas, pero también fueron artesanos, pues su 
maestría cn el manejo del pincel no les impidió, antes hien les ayudó, a alcanzar 
otras metas, donde tuvieron muy destacada actuación. Ni Rafael ni Mantegna, 
y mucho menos Vinci o Miguel Angel, pudieron limitarse a ejercer el oficio 
de pintor exclusivamente. El pintor renacentista fue un artesano calificado en 
varias ramas de las Bellas Artes, ү de ese mismo polifacetismo dieron muestras 
oda proporción cuardada— nuestros artífices coloniales del siglo XVII que, 
al mismo lempo que pintaban lienzos. también doraban velas, talluban reta- 
blos, construían iglesias, dirigian trabajos de acueducto о regentaban hospitales. 
Los casos de Juan Agustin Riera, ya estudiado, o de Juan de Medina, Juan 
Maldonado, y Fray Fernando de la Concepción, que habremos de ver pronto, 
som buen ejemplo de la peculiar condición profesional del artista y del arte- 
sano de entonces; condición que prevaleció durante largo liempo en Espana. 


Es, por lo tanto, previsible, y no habria de extrañarnos en absoluto, que se 
encontrasen algún día estos nombres asociados con el ejercicio de otras prote- 
siones, aunque hasta ahora sólo se les conozea por las actuaciones en que aqui 
sc les menciona. El próximo siglo verá, empero, surgir un tanto el especialista, 
por lo que se perderá un poco ese caracter múltiple del artista vuelto artesano, 
para aparecer más bien profesionales dedicados específicamente a su actividad 
de pintor. 


NOTAS -CAPITULO IX 





En 


Véase, en las Fuentes, la reloción de las inéditas 
utilizadas para la presento obra. 


Ecau, ¿ronegrepilie de VArt Chrétien, IL, p. 120. 
ап, 


"Luis Tello, soltero, natural de Tordeillas, hijo 
de Diego Garcia Agudo v de Am de Vega. à 
Venezuela como cantera de Fr. Pedro de Agreda, 
Obispo de Venezuela, en 17 de diciembre de 
1339” (SGL sección de Contratución, Libro 1l. 
[P 52 v". 


Lozeya, Historis del Arte Hispansamericonz, IV, 
p. 204. 


En cuanto а otras paises de América podemos 
citar: "EI pintor [uan del Campo sale el айа 
1537 paro Honduras con el Obispo Fray Jerónimo 
de Corella; el pintor Alonso Durán pasa a Nica 
ragna. también el ano 1557 en compañía del 


й. 


abispoz Andrés de Ascona, natural de Beleña, hijo 
de Pedro de Ascona, раға al Nueva Бепо de 
Granada como aprendiz del pinter Miguel de 
Barreda, el 26 de octubre de 1559; el Licenciulo 
Carrasco lleva a Guntemala e] ano 1558 al pintor 
Pedro Martin" (AGI, Conteatación. The varios le- 
gajos de dicha sección, en registro de "Pasujeres 
а Indias". Dato facilitado por la doctora Maria 
Teresa Bermejo de Capdevila, al autor). 


El notable investigador español, Diego Angulo 
Iniguez, en carta para el autor de exte Lr bajo, 
piensa que "Peregrin" pudicra ser Pellegrino Ti- 
Бан, el pintor escurialense; y que cm e] cast 
de “Dun Juan Simán”, podría tratarse de Juan 
Simón Gutiérrez, discipulo de Murillo, 


Harris, La Misión de Felazgues, p. 113 


(лап Dermüdez, iheciansrio, pp. 186.187, 


X 
LA CATEDRAL DE CARACAS 


IDENTIFICAR HOY EN DIA las obras de los pintores y artesanos de entonces es tarea 
prácticamente imposible. Sin firmas en los lienzos; sin registros gremiales a 
que acudir; sin posibilidad de consultar más {сен аро: que a que hasta 
ahora че ha examinado, está Cas [uer ra de Loda probabilidad racional el oblener 
mayor identificación que la ofrecida en este trabajo. No se puede, por lo tanto, 
esperar asociar, para esle periodo de nuestro relato, un nombre con una obra, 
una pintura eon su autor. Al principio ereimos poder lograrlo dirigiendo la 
investigación hacia un corpus documental, hacta un conjunto organizado y 
relativamente bien conservado, como lo es el Archivo del Cabildo Eclestástico 
de la Catedral de Caracas. Pero nuestras investigaciones en sus fondos, así como 
en prácticamente lodos los demás archivos que estuvieron a nuestro alcance, no 
Luvieren LAY OT éxito en este sentido. 


La historia artistica de la actual Catedral de Caracas remonta a la segunda 
milad del siglo хуп. Su construcción tuvo lugar a raiz del terremoto de 1641. 
cuando fue destruido el templo, la antigua iglesia parroquial que en ese 
mismo lugar había sido ampliada en 1614. El constructor del nuevo edificio 
[ue el Maestro de Carpinteria de la Ciudad, Juan de Medina’. A él mismo se 
le encomendó igualmente, el 2 de diciembre de 1666 —ya muy adelantada la 
fabrica la hechura * EA y primorosa” del Retablo del Altar Mayor. Don 
Bartolome Escoto, deán que tue de la Catedral, Һара dejado. con ese fin, 1.300 
pesos. El Cabildo Eclesiástico, reunido aquel Ту: dictó a Medina precisas ins- 
trucciones: el Hetablo debía tener “cuatro varas Y dos tercios de ancho, ү de 
largo todo la que ocupa desde el Altar Mayor hasta la enmaderación de la 
capilla de res cuerpos, leva diez columnas melcochadas |salomónicas| con 
los capiteles de hojas И cuatro nichos para poner los santos de bulto y en el 
primer cuerpo ha de hacer un sagrario de dos varas de alto y todo esto bien 
obrado, con todos los relieves que se requieren en los alquitraves, Irisos y cor- 
nisas, con más el cielo que ha de hacer de madera con obra de relieve; y por 
єп trabajo, maderas, clavazón, y todo lo demás hasta acabar el dicho retablo 
y sagrario y ponerlos en perlecei ón de dorar y а sabtielucción de este Cabildo 
se le. habrán de dar dos mil y trescientos pesos” ~. Con aquel característico es- 
piritu tan renacentista y vinculado asimismo a la tradición medieval, del ar- 
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tesano polivalente, el carpintero Medina fue construyendo la Iglesia Mayor 
al mismo петро que la embellecia con altares que es de suponer eran de finas 
y modeladas tallas. Varios operarios, que serían seguramente artistas са 
cados, avudarian también a la ejecución de tan importante mueble, De plata 
de relieve fueron las puertas del nuevo sagrario, que en 1668 concluyó el 
maestro platero José Diaz. El dorado de la obra. que estuvo a cargo de Fray 
Fernando de la Concepción, duró seis meses, y en él se gastaron diez y sels 
arrobas de yeso y trescientos libros de oro. Su costo fue de siete mil doscientos 
reales. Las pinturas de Santa Апа у de Santiago fueron encomendadas а Juan 
Maldonado, Por ellas cobrá doscientos sesenta y cinco pesos. El costo total del 
hetablo y de su Sagrario fue de dieciocho mil setecientos treinta y siete reales, 
o sea dos mil trescientos cuarenta y dos pesos. 


La edilicación de la Catedral, en verdad, no terminó como se cree en sencral, 
“dicz años después" de comenzada en 1661. Una vez concluida la parte del 
Altar Mayor, parte de la fachada v el coro, el que entonces estaba volocado 
ern el centro de la nave mayor, hubo de continuar con la construcción de la 
Sacristia y terminar la hechura de las capillas laterales. 


М 12 de noviembre de 1666 se encomendó para el trascoro, û sca para el 
altar que daba la espalda al coro —el altar del Perdón— y cuyo frente mi- 
raba hacia la entrada principal de la iglesia, la hechura de “cualro imágenes 
de buena pintura que representasen a San Bernabé, a San Gabriel, San Ra- 
fael, San Miguel y el Angel Custodio y más florones y otros asuntos de luci- 
miento todos los blancos que hubiere en la testera del dicho trascoro, y si hu- 
biere oro se doren los perfiles y remates, у para que lenga efecto irá el Deán 
y el señor Tesorero a concertar el valor de las dichas pinturas” '. Aunque por 
desgracia no se menciona el nombre del artista encargado de la cjecución, 
la importancia de la cita radica en el hecho de que había de ser, indudable- 
mente, un pintor de la localidad. 


Se sahe igualmente de la hechura de otro retablo, el del Santo Cristo, enco- 
mendado al “Maestro de Carpintero” Pedro de los Santos en “lo tocante a la 
lábrica de madera y manos de oficial", para lo cual se le entregó un dibujo 
que le sirvió de modelo. En las cuentas del Mayordomo de Fábrica, el Alférez 
Pedro de Paredes, constaba el sasto de "un real en tachuelas para enclavar 
los retratos de los señores obispos", retratos éstos que nadie sabe dónde fue- 
ron а parar, cuya conservación hubiera sido de gran valor para la historia de 
la pintura colonial en Venezuela, pues acaso lueron realizados por destacados 
artistas de sus respectivas épocas. 


El Cabildo Eclesiástico, en 1669, resolvió aumentar el número de las imágenes 
que adornaban el Altar Mayor, con ocho cuadros de ángeles, para lo cual com- 
praron veinte varas de “bramante erudo" que costaron 110 reales y mil ta- 


chuelas alcayatas, "clavilos de ala de mosca", para fijar los cuadros, anda- 
mios para montarlos y asegurarlos en la pared. Incluido en el precio estaba 
el salario de dos negros jornaleros que trabajaron tres dias en hacer el an- 
damio. Minuciosa cuenta fue dada en aquella acta del 8 de junio, hasta el 
nombre del mercader Juan Diaz a quien se compraron las mil tachuelas, todo 
excepto el nombre del pintor que hizo “los ocho cuadros de Angeles para e] 
Altar Mayor". Sin embargo, aunque existe esa omisión, es posible que las 
imágenes fueran encargadas a Juan Maldonado, quien había sido el autor de 
las de Santa Апа y de Santiago ya referidas y ejecutadas en ese mismo айо 
para ese mismo Altar Mayor. 


A Maldonado que, como sc ha visto, fue tallista y pintor, lo habiamos encon- 
trado desde 1667 en la hechura de un Santo Cristo que hizo en una Cruz y 
por el que le pagaron 32 reales. Fue tasador testamentario, en 1050, de varias 
obras de arte dejadas por el Capitán Lucas Lovera Otiñez, y su huella se 
pierde: durante largo петро hasta que vuelve a aparecer en 1702 nuevamente 
como tasador de un retrato de cuerpo entero de Don Juan de Ascanio, que 
valía la cuantiosa suma de trescientos sesenta reales. No se conoce el lugar 
de su nacimiento, ni otro detalle sobre su vida; no se sabe si era nativo de 
España o si era criollo. Su obra ha desaparecido. Tan sólo su nombre perdura 
como uno de los primeros pintores de que se lenga conocimiento que actuara 
ET Caracas de maner destacada. 


Hombre de mayor actuación aún que Maldonado es sin duda alguna Fray 
Fernando o Hernando de la Concepción. Aparece en 1656 en la nómina de 
la comunidad de San Francisco, de Caracas, como Hermano lego, es decir, no 
sacerdote ^. En 1658 se le conoce coma tasador de los bienes dejados por el 
alférez Pedro de Ojeda que “pereció en el contaxio de enfermedad que se 
padeció cn esta dicha ciudad”. Volvemos a encontrarle en 1667 en el testa- 
mento de don Alonso de Ulloa y Puentes, Chantre de la Catedral de Cara. 
cas, quien le menciona como autor de una Inmaculada Concepción “que tengo 
mandada hazer”, Este "seráüfico hermano” “de regular observancia”. v "Maes- 
tro de escultura”? recibe del Obispo fray Antonio González de Acuña el encargo 
de construir un acueducto. urbano; por ello, se le designa, en 1676, “Maestro 
de la obra para traer el Agua limpia desde su Madre por conductos de cal y 
canto y caneria separada de la que biene por las Acequias comunes con Caja 
separada hecha de cal y canto, y con todas las fortalezas y albanilerias ne- 
cesarlas para su perpetuidad hasta la Plaza de esta ciudad" *. 


En 1668, fecha para là cual Juan de Medina ya tenia avanzada la fábrica de 
la Catedral, se solicitó nuevamente a Fray Fernando para que pintase, en el 
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Altar de San Jorge, las imágenes de “los gloriosos San Cosme y San Damián", 
por acuerdo del Cabildo Eclesiástico. 
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Fue llamado nuevamente a Cabildo el 11 de junio de 1681, para discutir asun- 
tos de mucha importancia sobre el ataque del corsario francés Gramont y la 
lortificación de la ciudad y la de La Guaira. También se informó en ese Ca- 
bildo de la compra “de cuarenta libros de oro para hacer el cuadro de Santa 
Коза, y los entregue al Padre Fray Fernando de la Concepción”. Esta simple 
relerencia que a primera vista puede pasar desapercibida hene un significado 
especial. Para aquel momento era Obispo de Venezuela Fray Antonio González 
de Acuña, limeño, como Santa Rosa, por quien lenia gran devoción. Por lo 
tanto, si el propio prelado encargaba a Fray Fernando la ejecución de una 
pintura de la Santa, debemos suponer que el artista estaria a la altura de 
quien la ordenaba y de la tarea encomendada, y que por consiguiente, Fray 
Fernando era pintor correcto. y esmerado, No pensamos que pueda tildarse esa 
conclusión de demasiado arriesgada е imprudente. Creemos también que si a 
un pintor de los que entonces había en la ciudad se le hubiera encomendado 
la hechura del retrato del Obispo de Caracas, bien ha podido ser a aquel se- 
rático Hermano al que, como lo acabamos de ver, se le habia pedido la pin- 
tura de santa Rosa, de San Cosme. de San Damián y Una Inmaculada Con: 
cepción. ¿Estariase, entonces, frente a una obra suya al mirar el retrato del 
OBISPO FRAY ANTONIO GONZALEZ DE ACUNA | v1] que hoy ЧЕ guarda en el Pa- 
lacio Arzobispal de Caracas? Tal suposición no carece de razones a su favor; 
y $1 Fray Fernando resultase ser su autor, ese lienzo serviria para guiarnos 
hacia la identificación de otros que provengan de su misma mano. Es de espe- 
rar que llegará un día en que el estudio artístico de nuestro pasado colonial 
haya progresado de tal manera que permita aceptar o rechazar con certeza 
conjeturas como la que dejamos aqui expuesta. 


la última actuación conocida de Fray Fernando tuvo li izar en la oportunidad 
de la rendición de cuentas que aparece en la “Representación de don Juan 
Galves Ulloa, vecino de Caracas, mayordomo de la Cofradía de Nuestra Se- 
nora de Candelaria que estaba en la Catedral" v que fue lio largo y compli- 
cado. Lo registran las actas capitulares del 14 de octubre de 1681 y tiene 
cierto tono, solemne Y Brave, que suena más bien a despedir а. La mención es 
escuela y precisa: "que se compren cuatro tablas y se las lleven al Padre Fra y 
Fernando de la Concepción, con el lienzo del cuadro del Santo Cristo que está 
en la Sacristía en el vestuario de su Señoria para que lo alîne y se pague lo 
que hiciera de costo”. Esa breve noticia es la última que nos ha sido posible 
encontrar acerca de la labor de ese monje franciscano, indiscutiblemente uno 
de los más importantes artesanos y pintores que tuvo Caracas durante la se- 
gunda milad del siglo хуп. En realidad, su actuación ha debido de ser mucho 
mayor de lo que reflejan las muy pareas informaciones que figuran en los 
relalivamente escasos documentos que hoy quedan de aquel periodo. Sus obras, 
como las de los demás pintores contemporáneos, han desaparecido o permane- 
cen desconocidas, Hoy tendrian un alto valor cultural. Pero entonces, como cn 
nuestros dias, la vida de los objetos era breve. 


Breve fue también la del Retablo del Altar Mayor de la Catedral de Caracas. 
Las imágenes de Santa Апа y de Santiago Apóstol que Juan Maldonado pin- 
tara en 1668 volvieron a ser lema de discusión en Cabildos de 1699. E] Re- 
tablo se encontraba en mal estado y amenazaba ruina. Fue preocupación cons- 
lante del Cabildo la preservación de aquel altar, sin poder determinarse a 
causa de la contusa redacción de las actas, la final resolución a que se llegó. 
oe desprende, empero, que en 1721 fue necesario hacer de nuevo la obra, 
conservando algunas piezas de la anterior “correspondientes ий los cuerpos an- 
liguos”. Lo cierto es que para 1777, un siglo después, sus restos se hallaban 
en las bodegas: “los primeros que se quitaron y custodiaron en dichas bode- 
gas sc han consumido y perdido en ellas, quedando solamente en la actualidad 
unos corlos fragmentos". Esos cortos fragmentos, precisamente, era todo lo que 
entonces quedaba del Retablo de Medina y de los lienzos de Maldonado. Al 
desaparecer, siguieron esas imágenes el camino de tantas obras que llevaban 
en si mismas la historia de nuestra pintura. Más de un siglo estuvieron aten- 
tas, presentes y como embelesadas escuchando las plegarias de los caraqueños. 
En las bodegas de Catedral fueron muriendo, ahogadas por el espeso polvo y 
las telarañas, escuchando el ruido nocturno de los insectos: el lento Moverse 
de los alacranes y el vuelo pestifero de las cucarachas. Acaso un murciélago 
utilizaria sus bastidores para dejarse colgar pesadamente. E] Altar del Santo 
Cristo. para el que hizo Fray Fernando las pinturas ya mencionadas, fue en- 
viado en 1758 a la lolesia de San Lázaro, en la propia capital, o acaso "a otra 
del campo”: las actas no lo especifican соп claridad. Pero si consta que en 
1777 el Cabildo eclesiástico consideraba que “son los dichos retablos desecha- 
dos inútiles para siempre respecto de esta Santa Iglesia, sin uso alguno a que 
puedan aplicarse; en cuyos términos no sólo es razonable, sino de precisa jus- 
ticia el que se vendan o se den de limosna a las iglesias pobres” *. Ánticipo 
de un destino semejante que en 1799 tuvieron otros viejos objetos, respecto a 
los cuales se ordenaba: “y todo lo demás consúmase y dónese si hubiere aleu- 
has personas o iglesias que quieran alguna imagen, sin embargo de hallarse 
tan deterioradas” * 
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NOTAS - CAPITULO X 


Müller, Paginas Coloniales, p. 104. 


Acts Cabildo Eclesiástico, libro ТИ, f" 


124, 


Asi lo habia hecho creer una represen- 
tación de Juan de Medina, en donde de- 
cia "haber concluido la iglesia v su torre 
en diez años transcurridos desde el de 
10047, (Navarro, La Catedral, pp. АҢ y 
307. En realidad, se trataba sólo del 
cuerpo central del edificio. El obispo 
Diego de Baños y Sotomayor, quien 
llegó a Caracas сп 1684, decia en una 
representación al rey, de 20 de aposto 
de 1705: y en ésta, luego que 
llegué, acabé la capilla del sagrario, que 
estaba principrada muchos años antes, y 


costes una nave que faltaba de la igle- 
з..." CAGL Santo Domingo, leg. 
504 у, 


Actas Cabido Ecesástico, libro MI P" 


123 y" 


Carta de Fray Lino С, Canedo, OFM., 
al autor. 


AGN. Real Hacienda, tomo DCCCVI, 
pieza N" 6. Dato dado a conocer por 
Archila, Historia de la Medicina, p. 189. 


dé Cabildo Eclesiástico, libro XVI, f" 
ІНА y v" 


Archivo Catedral, Cuaderno de inventa: 
ras de 1777 a 1806. 


XI 
LAS PRUEBAS MATERIALES 


COMO SE PODRA ver en las láminas que estudiaremos de seguidas, uno de los 
rasgos sobresalientes de nuestro panorama pictórico del siglo хуп fue su he- 
terogencidad de estilo. Variedad fácil de comprender si se analiza el medio 
social en que tuvo lugar y se considera la falta de enseñanza académica, que 
facilitó la diversidad de tendencias y estilos, y que tuvo como consecuencia 
que las Bellas Artes careciesen de bases firmes y normas sostenidas para su 
desarrollo. Las pinturas a que nos referiremos en el presente capitulo, acusan 
un origen y un concepto plástico que apunta hacia un carácter de tipo y sabor 
peninsular, aun mismo si fueron ejecutadas en tierras americanas. Españolas 
son, dentro del concepto general del término, aunque individualmente, parte de 
ellas a su vez tuvieran diversos origenes. Sobre este tema, que ha sido estu- 
diado en años recientes con mayor hondura cientifica, observa Martin S. Soria 
en un agudo ensayo: “Por lo menos en el siglo XVI, y creo que en cuanto a la 
pintura en los demás siglos de la vida colonial, las influencias espanolas son 
de importancia secundaria, mientras que dominan ideas, estilos, pintores, pin- 
turas y estampas Importadas de Italia y de Flandes, y a veces de Francia o 
de Alemania. А menudo la colonia se ha considerado mero ramo de la cultura 
española. Ya es tiempo de darse cuenta de que las Indias españolas eran 
esencialmente crisol de muchas razas y culturas, entre las cuales la española 
se hallaba a la cabeza, eso sí, pero en varios campos imperaba mucho menos 
de lo que se suele pensar” '. $i tal concepto se acepla, y creemos que no existe 
cientificamente razón para rechazarlo, sería tarea de majadero querer des- 
hilar aquellas imágenes para descubrir en cada una de ellas sus fibras nativas. 
Debemos considerarlas como parte de lo que se podria llamar el vasto com- 
plejo cultural español con lo que en aquél había de mezclas, influencias 
y alteraciones, pues la mestización de las erandes culturas es un hecho cienti- 
fico indiscutible. Es un acontecimiento histárico en que miles de partículas 
de diferentes origenes y formas erean una expresión. Por lo tanto, cuando se 
habla de la pintura que floreció en América —o, más concretamente, en 
Venezuela— durante el periodo en que Tormábamos parte de la unidad social 
española, no debe olvidarse que en dicha pintura estaban potencial o virtual. 
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mente presentes todos los ingredientes que se habían absorbido en la propia 
Peninsula y que tenian ramificaciones en Italia, Flandes, Alemania y Francia. 
En la medida en que la cultura española —o la pintura, que aquí nos inte- 
resa— era mestiza en ese sentido, puede decirse que lo fuc también la nuestra 
desde el comienzo. Y esos mismos elementos fueron los que, una vez llegados 
а eslas tierras, se expresaron aqui de acuerdo con el “habitat” que los cir- 
cundaba, adquiriendo entonces otra nueva fisonomia. Semejante proceso esl- 
lístico es frecuente hallarlo entre los pintores sieneses y los de Umbria; entre 
los toscanos y los de Emilia. 


Interesa reducir, por lo tanto, el problema a su pristina ecuación en lo que 
se refiere a la Provincia de Venezuela. La investigación llevada a cabo revela 
la preseneia de un grupo de pintores cuyos nombres y apellidos básicamente 
son españoles: Tomás de Cocar, Pedro de la Peña, Juan Agustín Riera, 
Francisco Saballos y Torres, el hermano lego fray Fernando de la Concepción, 
Cristóbal Valdés Rodríguez de Espina, Juan Maldonado, Valerio Juan Acosta. 
Fabiana González, Juan Francisco de Lerma, fray Diego de los Rios y Mauricio 
lobes. Nombres estos de indudable origen peninsular, como lo fueron también 
los de criollos nacidos en América y formados artísticamente en la Provincia. 


La pregunta por hacerse quedaría reducida entonces a saber si entre ese grupo 
de artistas, nativos o no de Venezuela, existió una influencia artistica de 
caracler autóctono, indigena, para mayor claridad, capaz de dejar sus rasgos 
єп el estilo o de orientar el sentido plástico las obras que entonces se hicie- 
ron. En verdad, no creemos que esto haya podido suceder. El conocimiento 
que hasta hoy se Hene de la expresión artistica de nuestros aborígenes nú 
permite pensar en tel influencia. No lo creemos. La pintura que how se 
conoce de muestro pasado colonial no refleja la huella india, tan característica 
de otras partes de nuestro continente, ni lampoco la negra. Si se puede pensar 
que el Niño de la VIRGEN DEL ROSARIO [xm] de la Colección Garcia Quintero 
Пепе asomos de facciones mestizas, dele entenderse que el posible mestizo 
era el modelo que sirvió para aquel Niño, pero en absoluto la expresión 
plástica en si que lo plasmaba. Son dos circunstancias muy diferentes y muy 
claramente definidas. Dos conceptos de interpretación histórica muy diáfanos. 
kl que pinte à un negro apelando para ello al concepto plástico español, 
como seria el caso a que nos referimos, no tiene forzosamente que ser alguien 
de aquella raza. Por otra parte, st en algunas imágenes se observan giros 
also distantes de las fórmulas académicas, esto no auloriza a pensar que 
hubieron de ser forzosamente ejecutadas por mestizos, negros o indios. Esas 
obras respondían a las concepciones plásticas y a las posibilidades de per: 
sonas cuyos conocimientos pictóricos se hallaban ciertamente alejados de las 
normas académicas, y que se expresaban simplemente con los reducidos 
recursos gráficos que estaban al alcance de su sensibilidad. Recursos modestos 


en cuanto a la perfección académica del dibujo, como es el caso del "Pintor 
del Tocuyo”, que si bien carecia de aquella destreza halló en camino otros 
reeursos expresivos que suplian sue limitaciones técnicas. 


No debe perderse de vista en ningün momento, al analizar esos factores de 
carácter cultural, el estado social de Venezuela durante el siglo xvu, muy 
distinto de lo que será en el xvm Las condiciones ambientales y étnicas que 
prevalecieron en el siglo que aqui reseñamos, al reflejarse sobre nuestra inci- 
piente pintura colonial, presentan problemas que (ТТЕ, deben entrar (E la gene. 
ralización de los conceptos estéticos y Бег englobados sin la debida distinción 
en el mapa general de la geografia artistica de América. Nuestro siglo ХҮП 
tene caracteristicas propias que no se repitier on en la eenturia siguiente. 


Sería ajeno a nuestra tarea remontarnos hasta los origenes étnicos de los 
pobladores españoles de los siglos AVI Y X VII. Valga la oportunidad, sin 
embargo, para recordar һгеу ететі que aquellos hombres prov enian principal- 
mente de Castilla y, hacia 1585, de Aragón ; había también “andaluces, 
exlremeños y castellano-leoneses". Hombres que vinieron a estas Herras con 
sus diversas sensibilidades ү los muy contados de entre ellos que ejercian 
lahores pictóricas conservarian las caracteristicas propias de sus lugares de 
origen: Castilla, Aragón, Andalucía, Extremadura y León. Es, por lo tanto, evi- 
dente que para aquellas dos centurias no es factible encontrar en nuestro 
medio venezolano un lenguaje plástico uniforme. Por esa razón, principalmente, 
es que muchas de las pinturas que se estudiarán están expresadas en diversos 
estados de emoción artistica, Cada una a su manera. 


kl significado de las cifras y estadísticas referidas anteriormente es justa- 
mente el de probar que la Pr ovime ul [u vo. [uera ile toda duda. producción 
pictórica propia, cuyos méritos y carácter guardaban estrecha relación con su 
medio ambiente, con su cultura. La expresión plástica de entonces fue, en 
realidad. el reflejo general de la formación social de unos hombres más dados 
a la guerra y a la aventura que al trabajo, pero a quienes la adversidad 
convir Но 2:11 agricultores. Aquella primera “aventura del ПЛАТ Océano habia 
encallado en el corazón de la tierra. 


Ha sido necesario ser por demás explicito y detallista en ciertos aspectos del 
periodo que se está estudiando, para demostrar la presencia de un gusto por 
la pintura y una actividad artistica, en ese sentido, mucho más honda, extensa, 
rica y definida de lo que hasta ahora pudo nadie imaginar siquiera, pues 
ninguno de los trabajos que conocemos sobre la cultura venezolana del 
siglo xvi, llega a estudiar el problema en forma metódica. Hemos creido, 
por consiguiente, que tantas citas y tantas relerencias, si pueden significar 
alguna molestia para el lector, resultan, sin embargo, indispensables para aclarar 
el verdadero estado cultural en cuanto a pintura se refiere. Son, en sumi, 
tiempo bien aprovechado. 
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IE - Anónimo 
Provincial] Don Franciee Mijares de Solórzano 
(nea Matni del Tiberindor, Caracas. 





De ese nuestro siglo ХҮП, quedan hoy las poes Imarenes ique han podido 
sobrevivir a las tantas calamidades que hemos relatado. Sabemos que fueron 
muchas las que entonces existieron, Por desgracia, y sin poder culpar por 
ello a la cultura de aquel siglo, los lienzos que se estudiarán en seguida 
han sido seleccionados como los más característicos de aquel periodo. 


El retrato del Provincial DON FRANCISCO MIJARES DE SOLORZANO Y DIAZ DE 
ROJAS [n] es mencionado en su testamento, en 1668, como "de cuerpo entero”, 


TO EE os xr 3 ; LE ro" 
мо y усхо ү, por lo tanto, "no se avalüa". 


La mención "roto" acaso se refiera а los daños que pudo sufrir en ocasión 
del terremoto de 1611. En efecto, un detenido examen de la tela revela 
que en (sl toda EH longitud iz] merda bs 31 1111 lugar de | rostro ha bia grandes 
desgarraduras Que [пе neces; ги) FE Dara. sometiemdo la abra а lid importante 
restauración, ejecutada, por cierto, en forma muy criticable. En cuanto a la 
apreciación de “viejo”, creemos que para la flecha del testamento —1008—, 
año del fallecimiento de don Francisco, podría tener el retrato. alrededor de 
lremia años de hecho, pues debe tomarse en cuenta que el Provincial habia 
nacido hacia 1608 y que el personaje del lienzo representa a un hombre de 
unos treinta años, lo que Tijaria su ejecución para 1638. Se estaria en presencia 
por lo tanto, de una calificada muestra de la pintura que se hacia en 
Caracas durante la tercera década del siglo XVII 


Don Francisco Mijares de Solórzano y Díaz de Rojas nació en Caracas. Fue 
Provincial y Alcaide Mayor de la Santa Hermandad y Caballero del Hábito 
de Alcántara. Contrajo malrimmmonio (I dos oportunidades: primero о doña 
Francisca Vásquez de Rojas y, al enviudar, con doña Catalina Hurtado de 
Monasterios y Mendoza, en 1647”. En su retrato aparece vestido todo de 
negro. Ropilla y ferreruelo, La primera de seda negra, asi como las calzas 
que rematan en una angosta lira de encajes alrededor de la pierna. Golilla 
blanca almidonada, con su saliente angular, que fue el sustituto de la barroca 
gorenera% Su mano izquierda, аланда. sostiene un ancho sombrero de 
fieltro negro. Al cinto la espada de puno de plata y cn medio del pecho, 
sobre la tela adamasquinada, la venera de la Orden de Alcántara. Botines 
negros sobre medias de seda. La mano derecha agarra un guante negro de 
gamuza. El rostro de don Francisco es varonil y altivo. Los rasgos pronun- 
садох denotan un carácter decidido. Las cejas están lien formadas: la nariz 
os larga y recta; los labios, fuertes. El cabello largo se abomba a los costados 
al rematar a la altura del cuello. Bigotes a lo Felipe IV, a lo Velázquez, 
y larga mosca que llega mas abajo de la redonda barbilla, Hay un cortina Je 
rojo cn la parte Supe ror, ti la quie rela, Y del lado opuesto el ESE: udo de 
armas del Provincial. El piso de damero rojo y blanco luce hoy oscurecido, 
сото el resto de la pintura, por efecto de la oxidación de los barnices. Abajo, 
a la izquierda, una larjela en que se lee: “Dn Franco Mi warez de Solor/ 
гапо y Rojas, Pro/wvincial y Alcaide? Mayor de la Sa. Hermandad de la 
Ciudad; de Santiago de León? de Caracas: Provin/cia de Venezuelaf. 
Cavallero de la f Orden de Alcántara”. Debajo de esla mscriperón todavia 
puede verse la traza de otra hecha anteriormente, hoy dificil de leer, y que 
fue recubierta, posiblemente, cuando se restauró el lienzo y sc hizo su 
reentelado. 


Por varias circunstancias se puede pensar que esta es una de las más antiguas 
pinturas del siglo ХУП que hoy subsisten. Puede que sea también la más 


el 


(2 


antigua. эц mérito reposa justamente en su gran valor documental de carácter 
histórico. La calidad de su téenica es buen ejemplo también de la mejor 
expresión plástica que tuvo lugar durante la primera mitad de aquel siglo, 
Fs una muestra Única en la que podemos entrever el carácter del ambiente 
pictórico de esos años y que nos revela, antes que nada, cierta asociación de 
carácter plástico con los retratos que entonces se hacian en México. Тена] 
“factura”, wo»: v sentido. Conviene destacar esta eireunstaneia para mejor 
documentar la influencia de la pintura mexicana desde tan temprana época. 


En nuestro medio, el género pictórico del retrato fue escasamente practicado 
durante el siglo хуп. Factores sociales explican esta eireunstaneta que de por 
51 es valioso indicio para el mejor conocimiento de aquel momento. Aún más 
escasas fueron las pinturas de retratos denominados de donantes u olerentes. 
En la investigación llevada a cabo se han encontrado tan sólo tres referencias 
de este tipo. Una de ellas figura en el testamento de don Juan de Ibarra, 
luchado en 1643, en donde se especifica que: “se le dé el retablo o cuadro 
grande de Muestra Señora en que estoy yo y mi mujer retratados, para ella” 


De ninguno de esos tres lienzos que se mencionan en antiguos documentos 
conocemos el actual paradero. Sabemos, en cambio, de dos pinturas de este 
genero, que hoy existen. Una pertenece a la familia Chapellin de Guarenas, 
y la otra es del señor Palacin Palacios. Ambas representan al CRISTO DE 
BURGOS [Ht], con todos sus atributos, en solemnes y sombrios tonos. La 
composición de la imagen del señor Palacios es la tradicional. A los pies 
del Crucificado aparecen tres figuras. El caballero de la paquierda viste a 
la usanza del siglo хуп: la eohlla ya había evolucionado hacia el frente 
recto, suprimiendo el ángulo frontal a sohre el pecho luce una vistosa crux 
do Calatrava. Hineado sobre una sola rodilla, en su mano derecha sostiene 
un cayado. А la derecha aparece el grupo de la esposa y otra persona, acaso 
ип hijo, sosteniendo la primera un grueso cirio. Al pie de la Cruz figura 
la calavera de Adán, quien según la leyenda fue enterrado en el Gólgota 
(craneo, en arameo) para surgir a la superficie cuando los sepuleros habrian 
de abrirse. Simboliza de esa manera la Muerte. sobre la que se yergue 
triunfante la Cruz, simbolo de la Vida ". Corazón traspasado por siete cuchi- 
llos. Lienzo de la Verónica y lámparas votivas. En la parte superior se lee: 
“Devoción al retrato del Sto Cristo de Burgos que está en C... [ilegible] / 
рага traer consigo sus devotos”. Abajo: ° Dulce Jesus de mi pid / que en la 
Cruz estáis por mi f en la vida y en la muerte / Señor, acordáos de mi" 


El sentido de la pintura, su técnica, algo arcalzante, así como la indumentaria 
de los personajes Y el carácter de la letra de las leyendas ubican esta obra 
en las muy primeras decadas del siglo que estamos analizando. 

El lienzo es de las tipicas imagenes religiosas donde lo personal se une a 
lo sagrado, Je reproduce no tanto por su valor artistico, que es poco, como 


por ser una expresión de caracter. documental donde se revela cl ambiente 
religioso y social de aquellos tiempos. 


El Museo Diocesano de Mérida posee un lienzo de [a visrración [rv] que 
permite fijar fecha, lugar y estilo. Tiene dos inscripciones. En la parte 
interior: “A Fuleure et tempestate Liberanos Domina". Al centro, del lado 
izquierdo: “A deboción de Luisa de f 5. Agustin, Religiosa de Sta. f Clara 
de Mérida, Año 166007. El tema de la Visitación es tratado en el sentido 
tradicional. haciendo aparecer a San José, aun cuando, segui los eruditos ' 
éste no presenció el encuentro de las dos primas. 
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II - Anónima 

Cristo de Borgis 
Cottoción Just Palacio 
Palucios, Caracas, 
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Salta a la vista la estrecha relación de estilo que este lienzo de Mérida tiene 
con la producción de algunos conocidos pintores del Nuevo Remo de Granada; 
semejanza por lo demás muy explicable si se loma en cuenta la proximidad 
gcográfica de aquellas regiones, entre las cuales se fue tejiendo un fuerte 
iateccamibio humano y económico del que nació una correlación de carácter 
cultural y artístico, Ll marqués de Lozoya, con acierto, recuerda que "hay 
en la pintura virreinal centros que irradian sobre comarcas a veces muy 
exlensas, independientemente de las divisiones politicas" *. Intercambio y rela- 
ción que se hacian aún más firmes y constantes por los vínculos de tipo 
adminisal rativo que desde sHs origenes unieron a Mérida COTI Santa Fe. 


La VISITACION es un buen ejemplo de esa situación. La armonia de la tona- 
lidad. la sobriedad de su gama y la distribución de sus valores — sepias, 
5 CONSsSeTYvamn teda =1] poder, que pe lid "10 indudable de 





verdes ү 
una formación artística de origen clásico que bien lejos está de nuestros 
pintores casi autodidactas. El dibujo, acertado y fino, da a la escena una 
extrema expresión de dulzura. La Virgen, de mayor estatura que su prima 
santa Isabel, para significar su categoría de majestad celestial, está pintada 
con espec ial deroción Y tene en su compostura toda la ternura que su 
representación requeria. Las dos figuras centrales están envueltas en pesadas 
vestiduras donde el juego de los gruesos plegados todavia tiene cierta remi- 
nisceneia de recurso renacentista, poro: que en el gran sombrero de paja que 
cuelga a la espalda de la Virgen es “ya indicio de un nuevo giro plástico 
en el rasgo naturalista del cercano barroco” *. 


El influjo debido a la proximidad geográfica con centros de mayor desarrollo 
artístico —Santa le, Tunja— no se limitó en ocasiones a los territorios limi- 
troles de nuestra Gobernación, simo que legó a invadir hasta parte del propio 
corazón de la Provincia. Este hecho se encuentra documentado en una refe- 
rencia de fecha tan temprana como 1619, en un expediente sobre adorno y 
composición de la “Santa Iglesia. Parroquial de El Tocuyo, que el Visitador 
ене ин muy de smantelada, desaseada y desprovista de ornamentos e imáge- 
nes", para lo cual el capitán Ovalle recibió cuarenta reales de plata por una 
imagen de San José “traida por mi suegro del Reino de la Nueva Granada, 
que vendi a ruego del Visitador para uso y adorno de la Santa Iglesia de 
esta Ciudad" "®, Explicable ES, pt lo tanto, el carácter santafereno “de algu- 
nos lienzos jiena, mucho más afines con los pintores neogranadinos que 
eon los artistas que estuvieron aclivos en Caracas. 


De igual procedencia que el óleo anterior es la VISION DEL BEATO ALONSO 
RODRIGUEZ [v] que confirma el ambiente artístico existente entonces en Mérida. 
Es indudable la relación que se observa entre este lienzo y el de la VISITACION, 
antes comentado. El alargamiento de las figuras, la suave expresión de los 
rostros, el tratamiento de las manos, el colorido general y el estilo apuntan 
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hacia una cercana asociación entre los autores de estas dos obras. ^n embar- 
so, la VISION tiene marcada influencia del taller bogotano de Gaspar de Fi- 
gueroa. 


Es bien conocida una pintura de Zurbarán | Museo de San Fernando, Ma- 
drid—, que trata el mismo lema con algunas variantes en la forma de relatar 
la anécdota, Se recordará que el Beato Alonso Rodriguez, hermano lego de la 
Compañía de Jesús, fue enviado a la isla de Mallorca, en donde ejerció du- 
rante cuarenta años las funciones de portero, hasta que alli типо en 1617. 
El anónimo autor del lienzo merideño se permitió algunas variaciones simhó- 
licas. El Beato, en vez de recibir extasiado sobre su pecho la sangre de Cristo 
y de la Virgen, recibe, en cambio, arrodillado y en extasis, sus corazones. Aun- 
que éstas son pequeñas alteraciones de orden iconográfico. se observan otras de 
carácter realista, como es, por ejemplo, la llave que identifica al beato eon su 
oficio de portero, Nota también de realismo indudable es la figura de la ir- 
quierda que, eon los brazos eruzados, se queda como pasmada al mirar la 
escena que ocurre en el interior de la porteria; la expresión de su rostro le da 


а este lienzo un definido sentido anecdótico que presagia nuevas orrienics plás- 
ticas que estaban a las puertas de la centuria siguiente. La Virgen, sin halo. re- 
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cibe la luz de una gloria no demasiado pronunciada, y Jesús luce tres pequeñas 
potencias de poca importancia. El ángel de la derecha está dibujado con 
esmero y elegancia, y tiene tanta importancia, en la composición de fuertes 
lineas verticales, como las figuras de Cristo y de Maria. 


Una de las realizaciones más sobresalientes de nuestra pintura a finales del 
siglo хуп, es el retrato de FRAY ANTONIO GONZALEZ DE ACUNA [vr]. Obispo de 
Venezuela desde 1672 hasta 1682. Como ya se ha dicho, existen razones para 
creer que esa tela pudiera ser obra de alguno de los pintores que había en 


m 
П 
| 


Ке. Жулын үү. 
gj 


di d 
pa om 


ү 
Y" 


Ы! 
" Р al 
EE Ear: 


e 


FL 


ч. УТАА Р » 
T eo Dade 


1 
u 


Ea 
тыг? 


i 
i * Р i 1 
"ы 
Da. Е 
+ Fa 
ya k 


WI - Anónimo 
El Obispo Fray Antonio Gonzalez de Acuna 
Palacio Arzobispal de Caracas. 
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Caracas durante las últimas décadas del siglo, y en ese sentido se ha asomado el 
nombre de Fray Fernando de la Concepción, a causa de la estrecha asociación y 
la amistad que existía entre el alto prelado y el seráfico hermano. Pero no se 
debe excluir la posibilidad de que lo pintase otro de los artistas de entonces 
que hoy se conocen: Juan Maldonado, Valerio Juan de Acosta. Juan Francisco de 
Lerma. 


Poco cs lo que se sabe de González de Acuña. Era nativo de Lima, y fue postu- 
lador en Roma para la beatificación y canonización de su paisana Santa Rosa, 
Anteriormente se “había hecho merecedor de la eonf lanza de la propia ote 
española, quien le nombró Procurador de la causa de beatificación del Santo 
hey Fernando” ". En Caracas fue, si no el más, una de los personajes de 
mayor importancia, debido a su jerarquía y su cultura. Su caudal económico 
fue totalmente gastado, pues murtó con crocidas deudas". Había viajado por 
España e Italia, donde adquirió ornamentos riquisimos que valian más de 
cuarenta mil pesos. Fray Antonio murió en Trujillo, luego. de haber visitado 
Loro y Maracaibo, el 22 de febrero de 1682. Dejó la totalidad de sus bienes al 
“Lolegto Seminario de Sancta Rosa de Sancta. Maria” que él había fundado: 
Colegio que, andando el петро, se convertiria en la Real y Pontificia Univer- 
sidad de Caracas. La magnifica biblioteca del Obispo, темин бы (uel 
fondo que originalmente sirvió para formar los de la Biblioteca de la Universi- 
dad, que es precisamente la primera etapa de nuestra actual Biblioteca Nacional. 
A “la libreria” del Colegio Seminario fueron a parar, entre muchos otros libros, 
las obras de Santo Tomás de Aquino “con encuadernación de tabla”, El Arte 
Caballista, la Historia de los Reyes Godos, los Comentarios sobre las Epistolas 
de San Pablo, los Salmos de David, dos tomos de Camoens. Fra una gran bi- 
hlioteca de mil seiscientos dieciséis vo lementas coma acean voler scar quiz 
durante casi dos centurias. Esa es la “Libreria? que hace de fondo a su re- 
trato: gruesos volúmenes encuadernados en pergamino, que cubrían los nueve 
estantes del cuarto que estaba en “el altillo” 


en Laracas luego de haberse inventariado SUs bienes, puesto que ese lienzo no 
ac encuentra citado еп la larga lista de las 103 pinturas que posela, asi como 
tampoco en la lista del expolio y pontificial que consultamos en Sevilla". 


Se puede presumir que el retrato del Obispo González de Acuña fuera hecho 


Circunstancia significativa, por tratarse de una propiedad valiosa, y por con- 
siguiente, de mucha mayor importancia que, por ejemplo, los “cuatro colcho- 
nes, dos de tierra y dos de la cama", o que “una olla de hierro, tres sartenes y 
dos peroles” que figuran minuciosamente especilicados en aquellos documen- 


tos. Esta circunstancia obliga а pensar que se está delante de una obra postuma, 


hecha por alguno de los pintores, ya mencionados, que entonces estaban activos 
en Caracas. Hoy, el retrato forma parte de la Pinacoteca del Palacio A rzohispal 
de esta ciudad. 


El lienzo tiene una mscriperón en el centro, а la derecha, debajo del sillón 
episcopal: "EI 5r. Dn. fi. [iray | Antonio Gonsales . Al dorso de la tela se lee: 
"Fera efigies Himi, ac. Rmi. Dni. fr. Antonis Gozalez de Acuña”. Fray Antonio 
viste el hábito de su orden dominica y de su figura se desprende cierto sentido 
de majestuosidad que envuelve toda la composición, Ll anónimo artista demos: 
tró sensibilidad en el modelado del rostro. Las luces y las sombras bien balan- 
ccadas lorman una estructura. volumétrica que da a entender a las claras que el 
autar de este lienzo manejaba ме TY sl dificil alivio. El CM paste está hecho 
con fuerza y decisión —sim titubeo—, y da al rostro una consistencia estructural, 
indice muy elocuente de la capacidad artistica del pintor. Las blancas mangas 
apoyadas sobre los brazos del sillón ponen una nola alegre en el conjunto. 
Resalta en el espesor de la pasta la huella del pincel que ha recorrido su lra- 
vectoria con libertad y fluidez, lo que demuestra una vez más cierto dominio 
artistico. Tiene este limes el mérito de aportar, como una simple muestra, 
la prueba del prado de adelanto en que se encontraba nuestra pintura para 
aquel enlora Cs, pintura que, indudable: nente. debia SET representaliva de los 
artistas más destacados de nuestras dos últimas décadas del siglo XVIL 


(Мга obra importante, que confirma lo dicho al comienzo de este capitulo 
acerca de la diversidad de estilos que convergieron sobre Venezuela; un ejem- 
pio más de las características de esa situación tan especial y contradictoria, es 
una imagen de SANTO DOMINGO [vm], procedente del Estado Trujillo, pintada 
al óleo y sobre tela, que tiene sus raices en ciertas fórmulas de estilización 
“manerista? muy avanzada y que logra una expresión de intensa atmósfera 
mistica. 


ón este lienzo, uno de los más interesantes de nuestra pintura del хуп, el 
santo está en actitud de interceder ante la Virgen y el Niño a favor de dos almas 
que presenta sobre un platillo. La bien elaborada composición, su estilización y 
sul agudo sentido dramático no han podido ser oblenidos lan acertadamente por 
un simple hecho casual {I por LF artista improvisado. El aulor ha debido 
alcanzar esa depurada léénica a través de un buen conocimiento de su oficio. 
El] estado emocional que logra transmitir es consecuencia indudable de ese do- 
minio. De mérito es el dio de los rastos. Ma mite а ев la estructura lineal 
de la manga blanca y de la mano que se mueve, como una azucena abierta. 
Conjunto plástico logrado con sumo acierto y que recuerda a algunas esculturas 
medievales en la simplificación del esquema. 


Parquedad de colores. Fondo en tonos cálidos que hacen un gran plano uni- 
forme pardo-castaño. El halo rosa sostenido es debido a la oxidación de las 
varias capas de barniz. Los hábitos del Santo son de un severo negro y de notas 
blancas. E] rostr ( está modelado de Manara virorosa (T1 grandes tajos de luz 
due alcanzan suma expresividad. Dolorosamente ha sido deformada la faz, casi 

1 forma de mueca, para que en esa contorsión, muy barroca, alcance la ex- 
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presión un profundo sentido de imploración, acentuado por el acusado alarga- 
miento de la figura construida a base de grandes planos, de grandes masas uni- 
formes, donde sólo reverhera la vibración cromática del negro y del blanco, 


En el extremo superior izquierdo de la composición, la Virgen y el Nino apare- 
cen sentados sobre nubes circulares, de calidad algodonada. Esta parte ha sido 
tratada con diferente técnica y con otro carácter que el de la figura central, pues 
el rasgo es ahí más detallado y menos fuerte; realizado en planos pequeños y 
acabados, que contrastan con la intención plástica que se manifiesta en la 
cjeeueión de la imagen del Santo, 


El lenguaje artístico de esta obra revela la existencia de una conciencia cul- 
tural, en proceso de muy avanzada germinación: más que una actitud pura y 
simplemente receptiva ante los valores de las Bellas Artes, se refleja en esa 
imagen de Trujillo un estado creativo muy definido. Eso habrá de tomarse en 
cuenta al hacer el análisis de la expresión plástica que hubo en Venezuela 
durante ese periodo. 


Por sus caracteristicas esquemálicas se puede decir que esta imagen es un buen 
ejemplo de formas y fórmulas de cierla imaginería popular. El ARCANGEL 
SAN MIGUEL [уш], está representado de pie sobre una nube, colocado de tres 
cuartos y mirando hacia el espectador. Las tonalidades son claras y alegres. 
La concepción lineal es de una depurada severidad. El rostro està construido 
sobre un solo plano de luz uniforme, carente de sombras y, por lo tanto, de 
volúmenes, por lo que está ausente cualquier acento que pudiera valorar los 
relieves, Los rasgos son armoniosos y atrayentes, destacándose los atentos ojos 
negros, muy eireulares: la agradable forma de la nariz; la boca carnosa, dibu- 
jada en forma de pétalo de rosa, manera característica de un determinado 
periodo. El escorzo del pie derecho es acertado, y elegante el регі de la 
mano que gesticula al acompañar la exclamación de: ¿Quién como Dios? En 
efecto, de los labios del Arcángel sale la expresión latina “Quis Sicut Deus”, 
cuya fórmula más generalizada era entonces: guts ut Deus? 


Muchas de las características de este lienzo apuntan hacia un especial proceso 
de estilización que obliga a pensar en un сего conocimiento de la técnica 


pictórica, a pesar de que sc asoma un concepto plástico de sabor improvisado. 


Cándida e mpenua cs la manera de dibujar el cuerpo del Arcángel: ¥ lo es, 
asimismo, la amplia y voluminosa capa de excesivo sentido circular. Algo 
sencillo y esquemálico es el estudio del plegado. También lo es el dibujo de los 
encajes: de la empuñadura de oro de la espada; de la armadura metálica que 
cubre el pecho; del morrión con plumas que completa el inverosímil traje de 
seneral romano con que fue enriquecida la iconografía de los arcángeles desde 
las tiempos del Renacimiento. Todos esos elementos están resueltos con el 
mayor espiritu de pureza lineal y volumétrica y dan a esta obra un muy espe- 
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cial carácter, difícil de catalogar, en el que se encuentran reunidos contradic- 
torios factores artísticos. Amalgama que acaso podría responder a elementos 
de cultura artesanal que en este lienzo repercuten con candoroso encanto en un 
tema tan poco ingenuo y alegre como es el significado simbólico del Arcángel 
Miguel: Princeps militue angelorum, guerrero, juez de almas y vencedor de 
Salanás, a quien, de pie sobre una nube, con flamigera espada precipita a los 
abismos, mientras exclama desafiante: ¿Quis Sicut Deus? 


Algún imaginero de escasa cultura plástica debió ser el autor de una PIEDAD 
[x] que se halla en la Iglesia Parroquial de Araure. Las caracteristicas de 
este lienzo hacen pensar que fue directamente copiado de alguna imagen. Pro- 
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cedimiento usual y corriente, yi observado en nuestro medio desde los term pos 
de Tomás de Cocar, cuando en 1602 hizo en Coro una pintura “al modelo de 
una imagen que se le dió” ”. 

Este óleo, casi en tonos monocromos, conlleva todas las características de es- 
tilo de lo que pudiéramos llamar nuestro “gótico criollo”. Acusado alarga- 
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miento de las figuras; simplificación de los rasgos faciales; expresión como 
ausente y casi hierática, En suma, simplicidad y esquematismo lineal. 


El cuerpo de Cristo. yace sobre el regazo de María. El grupo esta colocado 
sobre una peana, a cuyo pie [euran dos que rubines. Fue bastante corriente en- 
tonces utilizar esculturas como modelos pictóricos. Este fue precisamente uno 
de esos casos. El autor de este lienzo, o quien hizo originalmente la primera 
versión, se basó en un grupo escultórico del mismo tema, y encuadró su coni- 
posición con el interior de arcos muy acentuados y de columnas de orden tos- 
cano que exislirian en el propio recinto de donde copialia la escultura. 


En la historia de nuestra pintura, es una de las primeras manifestaciones —o 
mejor, la primera que conocemos— de cierta preocupación de carácter am- 
biental y arquitectónico, de perspectiva, en que el fondo del lienzo no es de un 
solo plano uniforme. Se observa el deseo de dar a la imagen ubicación espa- 
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cial. La anécdota, por lo tanto, se desarrolla en un escenario ad hoc de realismo 
pictórico. La imagen entra por esta razón en el ambiente del paisaje que la 
circunda. Es apenas un inicio, pero ahi està. expresado. 


Los rostros están trabajados con un agudo sentido de estilización. Estilización 
acaso casual, pero a pesar de todo bien lograda y lena de emoción, Especial- 
mente las facciones de María logran un severo realismo expresivo que traduce, 
posiblemente, el estado espiritual del artista al ejecutar esta obra. El cuerpo y 
el rostro de Cristo están hechos con respeto y hasta parecería con algo de asom- 
bro. La mano del pintor ha debido sentir, a medida que trazaba le lineas del 
cuerpo, como una sensación de tr emendo poder. El misterioso poder de dar vida, 
а su vez, y aunque lo representara muerto, al Hijo de Dios. Proceso de amplia 
repercusión en la mente de aquellos artesanos, no demasiado preparados para 
prohlemas de orden metafísico. 


Los dos querubines debajo de la peana responden a un concepto algo diferente. 
Son barrocos en todo sentido. En cambio, la Virgen y el hijo, en su &implifi- 
cación esquemática, guardan cierto carácler que recuerda algunas expresiones 
eólicas. Existe una notable diferencia de intención espiritual entre las dos figuras 
principales y los dos рий que más que nada sirven para adornar la parte 
inferior del lienzo. La pintura está ejecutada en diferentes tonalidades ocres, 
con predominio del blanco, el negro y algunas variaciones de sepia. La relativa 
parquedad cromática logra dar una sensación de suma severidad, acorde con la 
que también existe en la composición del lema. 


Otra imagen de sabor muy especial e inspirada con seguridad en un original 
flamenco, pero dentro de un carácter ciertamente emparentado con el de las 
anteriores pinturas, es el cuadro de la VIRGEN DE La LECHE [xı], de la Colec- 
ción Juan Róhl. En él se observan rasgos que indican indudablemente cierto 
conocimiento téenico, junto a sorprendentes recursos apartados de las más se 
veras reglas académicas. Muestra de esto último se ve en la forma de tratar la 
túnica de la Virgen, mediante violentos contrastes de luz que dan la mayor rigi- 
dez y tiesura a los pliegues. Obsérvese, en cambio, la manera de resolver la 
gran masa de cabellos a base de un solo plano uniforme. Fórmula que con- 
trasta con la ejecución minuciosa y paciente que tuvo el artista al reproducir 
los más pequeños y complicados puntos del bordado de la gruesa orla que 
circunda el manto. Igual precisión se destaca en la fina transparencia del traje 
del Niño. Otro rasgo de importancia es la frialdad de expresión que tienen los 
rostros. El pintor anónimo pareceria que no quiso dar alma a aquellas miradas 
y sólo se contentó con darles plasticidad volumétrica. Su obra puede que carezca 
de mensaje mistico, pero, en cambio, es de un altísimo encanto cromático, y 
s; es posible que no logre un impacto emocional de tipo expresivo, está, al 
contrario, llena de fórmulas barrocas, que marcan un hito definido en el sentido 
y el carácter plástico de nuestra pintura. 
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Al estudiar la fórmula plástica de este pintor anónimo se observa una peculiar 
característica: construye los rostros a base de grandes planos casi monocromos, 
con escasas sombras, sin fuertes contrastes ni violentos relieves, а la manera de 
ciertas Imágenes sevillanas estrechamente relacionadas con algunos primitivos 
maestros Патет y de quienes nos llegaron algunas obras durante esa cen- 
turia. El pintor criollo no se atuvo, sin embargo, a imitar simplemente esc len- 
ruaje lineal, sino que también quiso dar a su obra la misma consistencia de 
esmalte, macerando lentamente la pasta hasta obtener un efecto muy pulido. 


Sorprenderá al poco avisado el bermellón de la túnica de la Virgen, color 
que tuvo muy definida signilicactàán simbólica, ya no más asol ada, hoy en día, 
a las más recientes interpretaciones iconográlicas de la Madre de Dios. Sin 
embargo, en los siglos xv y xvi fue de frecuente uso. Simbolismo de origen mi. 
lenario, como lo fueron, igualmente, otros signos de la imaginería mariana y 
en especial los de la advocación de la Inmaculada, que están intimamente 
vinculados, a su vez y entre otras fuentes, con la Sulamita del Cantar: la 
“esposa mia” del Rey Salomón. En una de las letanias concepcionistas se 
denomina a la Virgen “la madre del amor puro, el temor de Dios", expresión 
sagrada que en la tradición plástica se спсопігагта mejor representada croma- 
ticamente por el vivo bermellón de muchas interpretaciones renacentistas 
——Ма1ас1 y Caravaggio, para sólo nombrar а dos—. que por otras versiones 


de epocas posteriores, 


El goce estético que produce la pequeña pintura que nos ocupa, la cautivante 
sensación de deleite que transmite, obliga a recordar los lejanos orígenes es 
pirituales y plásticos que se hallan a la base de su sentimiento y de su expresión. 
Origenes a veces en conflicto, pero que al tratar el tema del amor divino se 
encuentran armoniosamente amalgamados, salvando los escollos que pudiesen 
existir en tan variadas raices. Diversidad de factores emocionales —Flandes. 
sevilla y América-— se hallan fusionados en esta obra, en la que con tanto 
realismo fue captada la emoción que es percepti ble en cualquier latitud о en 
cualquier lugar, y que el anónimo pintor acaso criollo— cantó en forma 
tan certera en el lenguaje plástico, más cercano a su corazón. Lenguaje del que 
nos habló Francisco Pacheco y que tan acertadamente llamaba la invención de 
la pintura. Invención que, en él caso presente, alcanzó tanta emotividad que 
obliga a rememorar las fuentes telúricas de todos aquellos elementos que se en- 
contraban vivos en los bulliciosos canales de Amberes, en las asolcadas ү 
blaneas calles de Andalucia, y en el caluroso taller del pintor americano, que 
en medio de un valle de luz deslumbrante., lujuriante, sembrado de cacao y de 
húmedas sombras, samanes, anaucos y jabillos, pintaba esa Madonna para la 
iglesia del pueblo de La Victoria. 

"Mando aser esta obra f Juan Josephe Balero siendo / maiordomo de San Juan 
¿ano 1702 anos". De csa manera reza una inscripción que se lee en la parte 
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inferior izquierda de un lienzo de la INMACULADA, SAN JOSE Y SAN FRANCISCO 
[xm], que pertenece al Museo del Tocuvo. Recordemos que la ermita o iglesia 
de San Juan, en la ciudad del Tocuyo, fue fundada por doña Josefa Cas 
de Figueredo, que con ese objeto legó, hacia 1686, 7.000 pesos "de principal" 
para una capellanta. La iglesia de San Juan estaba situada en la plaza del 
Precursor San Juan Bautista. Tenía cofradia e Importantes bienes por dona- 
ciones de personas piadosas “y aser tan atendida y adornada como es pública 
мм Y fama". Entre los hermanos cofrades Geuraba Juan José Valero ^ 


La información anterior prueba en forma documental que el “Balero” mencio- 
nado en aquel lienzo vivió en El Tocuyo, y es de ereer que el pintor a quien 


él “mandó aser esta obra" estuvo muy seguramente activo en aquella misma 


саа. Abona esta manera de pensar la circunstancia; favoralle y significa 


au 
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tiva, de que lodavía existan hoy en ella dos lienzos más, pintados por el mismo 
autor del cuadro de la INMACULADA, SAN JOSE Y SAN FRANCISCO. Por tal razón. 
hemos llamado el “Pintor del Tocuyo” a este anónimo artista. Fuerzas telüri- 

s destruyeron los archivos tocuyanos. También contribuyeron causas humanas. 
Nada se sabe de la verdadera identidad del “Pintor del Tocuyo” n €Xecplo, como 
se ha dicho, que estuvo activo en 1702. Se le puede considerar. por lo tanto, 
como un puente entre el siglo XVI y el хуш. En la pequeña biogra [ia de Fer- 
nando Alvarez Carneiro se vera [че este viajó de Caracas al Tocuyo hacia esas 
mismos años, y permaneció alli algún tiempo. Es seguro que él v el “Pintor 
del Tocuyo” llegaron a conocerse, pero no creemos que cl anónimo arlisla y 
Alvarez Carnelro sean una misma persona, pues ninguna imagen hemos ha- 
lado en Caracas, donde Alvarez Carneiro tuvo vasta actuación. que recuerde el 
estilo del pintor tocuyano. 


La imagen de la INMACULADA, SAN JOSE Y SAN FRANCISCO es de forma apaisada, 
como en esa época se denominaba a las composiciones horizontales. La tela en 
la cual esta pintada és tipica de la manufactura criolla de entonces: la hebra 
х fuerte y de algodón y el tejido no es demasiado cerrado. Como se recorda- 
rá. El Tocuyo produjo lienzos que adquirieron gran fama. En algunos lugares 
de América. ciertas telas son aún conocidas bam nombre de aquella ciudad Y 


Heta pintura tiene una notable semejanza de composición con la Virgen de 
Chiquinquirá: Ires liguras separadas las nas de las iras, 2111 Conexión espi- 
ritual entre sí La Vi ireen, de tamaño menor que los dos santos que la rodean, 
aparece representada en su advocación concepeionista. El plano del fondo, asi 
como el primero, son uniformes. La imagen está primorosamente pintada. San 
José, que sostiene al Niño, lleva en la mano la vara de almendro. La estili- 
zación de las hojas y las flores es una fórmula típica que puede llegar a 
caracterizar el estilo de un periodo, y se encontrará repetida en las pinturas 
de algunos de los arlislas que estuvieron activos en Caracas en los muy pri- 
meros años del siglo xvrir. 


Los rasgos principales del “Pintor del Tocuyo” podrian resumirse de la si- 
utente fari. sobre la base del cuadro que estamos analizando, que confir- 
man más adelante los que también veremos del mismo autor: Acentuada pre- 
ocupación por el volumen de las masas, un tanto a expensas de la propia 
expresividad de los rostros; ángulos agudos de los plegados, que hacen pensar 
en una mayor Ине Т de Ee escultórico, pero que se halla en la mejor 
tradición del “manerismo” criollo de que con lanta agudeza habla Martín 
5, Soria . El anónimo pintor embellece el ropaje de la Virgen como si estu- 
viese imitando el rico y policromado estofado de las imágenes de bulto y 
acaso inspirándose en la propia escultura de la Concepción, de la iglesia del 
Mismo nombre, de tanta lama en El Tocuvo ү de {ап interesante orige n. kl 


colorulo es fuerte, armonioso y bien valorado; el dibujo muestra ausencia de 
grandes conocimientos académicos: la composición es a veces arbitraria y sin 
un equilibrio riguroso en los espacios; detallismo hábil v Imo —véase la tů- 
nica del Nino—; estilista agradable —véase la vara de almendro— y grave 
cantor de una religión que para él no encerraba ni miedo ni misterio —véase 
el rostro de mirada piadosa y quieta de San Francisco. Son estos, en general, 
los rasgos sobresalientes de su pintura. 


Indigo vibrante y rojo granale salpicado de oro: tal es la primera impresión 
que se tiene al mirar el lienzo de la VIRGEN DEL ROSARIO [xiv] que pertenece 
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а la iglesia de la Concepción del Tocuyo. Intensa emoción cromática muestra 
aqui también el “Pintor del Tocuyo” y, de nuevo, definida preocupación por 
los volúmenes, que se hace patente en los paños que ocupan espacios Impor- 
tantes de la composición. La mano que sostiene el rosario emerge de la boca 
ovalada de la manga y es un buen ejemplo del concepto lineal del autor. Se 
vuelven a observar ángulos violentos para compensar algunas lineas suave- 
mente eurvadas de ciertos panos. 


La Virgen, envuelta en el manto, construida con gran elegancia y majestuo- 
sidad, contrasta con lo secundario de la importancia pictórica del Niño. Los 
destellos que irradian de la f eura principal, semejantes à los de las otras 
pinturas del autor, están hechos a hase de dos líneas rectas y una central que 
forma pequeñas ondas. Circunda loda la composición una interpretación ar- 
саса del rosario. Entre cada decena, haciendo las veces de misterios, el pintor 
colocó hermosas rosas rojas, 


Colección de doña María Eugenia de Curiel, que atribuimos también al “Pin- 
lor del Tocuyo”, El tema es frecuente en la imarineria de aquel tiempo. El 


Lun 


esquema compositivo sigue el de los prototipos clásicos. Empero en este lienzo 


De una mayor importancia ambiental, es el cuabro pe ANIMAS [xv] de la 


se observan algunas variaciones en cuanto al sentido espacial de ciertas figu. 
ras. Existe una desmesurada desproporción entre algunos personajes y el ta- 
mano que ocupan en relación al episodio que se relata, 


La composición está dividida en dos planos atmosféricos muy bien definidos. 
"n la parte superior aparecen colocados los personajes celestiales: las Tres 
Divinas Personas v la Virgen. En la parte inferior se halla el Purgatorio, y 
a un extremo la eran boca del monstruo Leviatán, que hace las veces de in- 
lierno, aguarda abierta para recibir en sus fauces a los condenados. Tres 
pequeños diablos altamente caricaturizados agarran con una tenaza el alma 
de una mujer mestiza, que se debate al ver el suplicio que le aguarda, Entre 
la zona superior y la inferior se observa un estado emocional absolutamente 
diferente, pero que tene como agente catalizador la ligura del Principe de 
los Angeles, el Arcángel San Miguel: el pesador de almas que sostiene la 
balanza donde dos pequeñas figuras tratan de mantener el equilibrio. El ta- 
maño del santo es cónsono con la Importancia que tiene en el relato de la 
acción; pero a causa de no caber en posición absolutamente vertical en el es 
pacio asignado, el artista lo inclinó deliberadamente para no menoscabar su 
dimensión. Recurso por demás gracioso c inesperado. En la parte central iz- 
quierda un ángel vuela en solicitud*de almas сой expresión de total indife- 
rencia. Los rostros parecerian copiados de tallas y esculturas. Nuevamente se 
observa por parte del artista una marcada preocupación por el plegado del 
ropaje y el volumen de las Heuras, 
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Este lienzo aporta un nuevo elemento de carácter étnico. Por primera vez 
aparecen representadas algunas figuras de personajes mestizos. Son cinco ros- 
tros situados entre las lamas de la parte inferior de la composición. Debido 
а una indudable finura en el dibujo, diriase que fueron copiados del natural. 
pues contrastan con la uniformidad convencional de las miradas y las faccio- 
nes de las otras figuras y en especial la de los querubines. 


El colorido de esta pintura, por demás interesante, es buena prueba de la 
amplia gama cromática del autor, artista altamente sensible a los valores. 
sobre un fondo general de tonalidades ocres, el “Pintor del Tocu yo” situó los 
personajes celestiales. La Virgen intercediendo ante su Hijo lleya traje blanco 
de delgados pliegues, cubierto por un rico manto azul bordado de estrellas 
de oro, El Hijo viste una túnica bermellón que se cierra en с] cuello para 
dejar ver apenas parte del busto y de los brazos, y que en suaves curvas llega 
hasta Los pies. El globo terráqueo es de un rico azul con ligeras tonalidades 
verdes. El Padre, de alta пага, de cetro y de túnica blanca, está cubierto con 
un manto de vibrante verde veronés, forrado de marrón. En el centro aparece 
el Espiritu Santo en vuelo estático, circundado de una aureola amarilla de la 
que emergen luminosos destellos. Espesas nubes, grises y negras, sirven de 
asiento a los tres personajes. 


Una ancha franja horizontal, marrón y azul, divide la composición. En ella 
están situados San Miguel y el pequeño ángel. La coloración de estas dos 
figuras sirve de unión entre las armonias de la parte superior y el vivo res- 
plandor de las llamas en que se achicharran lus figuras del l'urgatorio. El 
conjunto cromático de este lienzo es altamente agradable: la expresión propia 
del artista fue más allá de la simple representación convencional del motivo. 


Del mismo autor y sobre igual tema hay otro lienzo en el Museo del Tocuyo, 
paro su desastroso estado impide hacer un conveniente comenta rio. Del difícil 
examen pueden enlreverse, sin embargo, el mismo sentido lirico, disposición 
de los grupos, expresión plástica, que caracterizan la imagen que se acaba de 
estudiar. 


Juan de Villegas irrumpe en la historia de nuestra pintura de manera harto 
especial. Su caso es muy distinto al de otros artistas del siglo хуп. De Juan 
Agustin Riera o de Fray Fernando de la Concepción, por ejemplo, poseemos 
algunos datos biográficos que nos permiten situarlos de un modo aproximado en 
su ambito geográl ico-temporal, pero sin que nos sea posible adjudicarles con 
seguridad ninguna de las pinturas que hoy se conocen. En cambio, hay actual- 
mente en Venezuela once lienzos además de otros existentes en Méxieo— 
debidos а] pincel de Juan de Villegas, cuya vida es para nosotros, hasta 
el momento presente, una incógnita que no hemos logrado aún despejar. Sólo 
sus obras nos hablan de él 
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Estos lienzos de Juan de Villegas se encuentran en Maracaibo, en la Capilla 
de Santa Ana, del Hospital Urquinaona. Representan escenas de la Vida 
de la Virgen. Algunos están firmados, pero ninguno de ellos lleva fecha. Es 
dificil saber si {ет traidos de ultramar o si el artista estuvo аспхо en nues 
tro medio. Esta última posibilidad no carece de ejemplos, pero lam poco ا‎ 
rechazarse la hipótesis de que viniesen de afuera. 


Gracias а don Abelardo Carrillo y Gariel, de la Dirección. de Monumentos 
Colomales de México, y a don Yuvicr Маай n, del Instituto. de Investigaciones 
Estéticas de la Universidad de México, sabemos que Yaris pintur as de Juan ile 
Villegas se encuentran en la iglesia Parroquial de San Martin. Texmelucan 
(E еа)”, Las firmas son idénticas a las que aparecen en los cuadros de 
Магас arho, pur lo cual HO К alie duda ide que se trata de ula misma persona. 
Asi, pues, son grandes las probabilidades de que Juan de Villegas sea un 
pintor mexicano, si bien esto no excluye que haya podido viajar a nuestras 


coslas y actuar en Maracaibo, 


Antes de recibir tan valiosos datos procedentes de México, habiamos buscado 
afanosamente la huella de Villegas en los archivos de Venezuela. de Espana, 
de Colombia, Ec uador ү Bolivia. SIM exito alguno. Varios homónimos au yus 
aparecieron, pero ninguno tenin relación con él Los Archivos Felestásticos de 
Maracaibo correspondientes a los siglos ХУП у XVI han cast desaparecido. Los 
ESA documentos que zc cO0lservar ide CRUS periodos están en INANI” de par 
heulares que nos negaron el acceso a ellos. Será, por lo tanto, mediante el 
análisis de sus obras como mejor podremos conocer a Juan de Villegas. 


Para nosotros, tanto su pintura como su rúbrica y su caligrafía son tipicas 
del sielo A VII, г por ello ЧЕКИШ quee ha ide hido [lorecer durante las últimas 
déc adus de iud siglo. Asi nos lo hace también pensar la afinidad de cier- 
los rus AU de SU бо CLARA la pintura Mexicana de dicho periodo. [аз obras 
de Villegas que conocemos se hallan bastante cerca de las de José Rodriguez 
Carnero, activo por ese tiempo, autor de las pinturas de la Capilla de la 
Virgen del Rosario, de la Iglesia de Santo Domingo, en Puebla. Creemos que 
en esa dirección habri que buscar con mayor paciencia y perseverancia. 


Volviendo а su obra venezolana, o а lo que de él poseemos y de lo que 
hasta hoy se conoce, tan sólo se sabe que para 1774 se encontraban esas 
imágenes en la Capilla de Nuestra Señora del Rosario, de la Iglesia Parro- 
quial de Maracaibo. Asi lo informa el Obispo Mariano Martí en su célebre 
Relación. Aunque el nombre «del pintor no es mencionado en forma directa 
como el autor de esos lienzos, en cambio la descripción que trae el inventario 
es precisa. Al hacer el recuento de los objetos que abi se hallaban, Marti 
apuntó que los muros de la pa rroquial estaban adornados “con quince cuadros 
de pintura en lienzo puesto cn madera, con molduras talladas Y doradas de 
tres varas de alto, uno del Bautismo de Nuestro Señor Jesucristo, otro su Pre- 


dicación a la Gentilidad, y los trece de la Vida de Nuestra Señora”. Encolados 
a madera se encuentran deta con doscientos años más de polvo, mugre y 
deterioro, once de los trece lienzos de la Vida de Nuestra Señora. Por tradi- 
ción oral supimos que hacia 1860 fueron trasladados de la iglesia parroquial 
al actual lugar que hoy ocupan. se irán estudiando en orden episódico, segun 
la leyenda mariana. 


APARICION DEL ANGEL A SANTA ANA Y SAN JOAQUIN. Contrariamente a la ico- 
пога та más aceptada de este tema en que el Ángel aparece tan sólo а uno 
de los padres de la Virgen, en la obra de Villegas están reunidos los tres per- 
sonajes. А la izquierda está colocado San Joaquín, que de rodillas escucha 
el mensaje que el Ángel le trae, y que le invita a regresar al templo de donde 
habia sido expulsado por causa de su esterilidad. santa Апа, a la derecha, 
arrodillada también, le oye con unción. La parte central de la composición. 
que es de un acentuado piramidalismo. la ocupa el Arcángel Gabriel con su 
vara de nardos. Mensajero de gozosos anuncios como habrá de serlo igual. 
mente, петро después, con la hija de esos ancianos. 


El dibujo muestra cierta corrección académica. El colorido actual presenta an 


tono general de opacidad, aumentado por ima mancha obscura causada por 


la oxidación de las diferentes capas de barniz. Es dificil, por lo tanto, ver la 
verdadera nota cromática con que lo pintó su autor. Puede apreciarse un pe- 
queria fragmento, sin embargo, en que el colorido es vigoroso y agradable. 
l.a firma de Juan de Villegas aparece en la parte inferior, a la Izquierda. 


LA VIRGEN NINA ENTRE SANTA ANA Y SAN JOAQUIN. Esta Imagen está dirce- 
lamente inspirada en el mismo tema tratado por Á viles y que ha tenido tan 
alta repercusión en la iconografía de la Virgen. La pequeña figura central 
está colocada sobre la media luna, uno de Los no cielos de la In- 
maculada Concepción. No es posible saber si, como en la obra de Zurbarán, 
aplasta con su ple a là culebra. El mal estado: del lienzo lo impide. El rostro 
de la Virgen tiene una mirada beatifica, que es uno de los muy contados 
rasgos expresivos en los lienzos que estamos estudiando. El ple wado de las 
vestiduras está hecho con Huidez, y el colorido en general es de lonalidades 
claras. Abajo, a la izquierda, lleva la firma: "Villegas 1 


DESPOSORIOS MISTICOS DE LA VIRGEN Y SAN JOSE [хуш]. Este tema Hene una 
muy copiosa iconogralia. Parecería, sin embargo, que е] pintor se hubiera 
inspirado directamente en la obra de Sebastián López de Arteaga, del Museo 
de San Carlos, de Ciudad de México. Tiene, como aquélla, un acentuado cla- 
roscuro, tan característico de las obras del siglo. Tenebrismo que llegó a 

México con el propio Arteaga, quien habia sido compañero de Zurbarán. Este 
lienzo es, de todos los de Villegas, el que logra mayor unidad ambiental. La 
Virgen viste un rico traje rojo de lujosos bordados y una pesada capa verde 
le cubre los hombros y llega hasta el suelo. San José, de tünica verde y man- 
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10 rojo, sostiene la vara de almendro florecido m El Sumo Sacerdote mira de 
frente y ос upa la parte central de la composición. Luce sobre el pecho el clá- 
sico efod de los sacerdotes de las Sagradas Escrituras. El faldón que le llega 
hasta los pies remata en una hilera de campanillas. La escena esti dentro del 
más puro espiritu zurbaranesco. Semejante al cuadro de Árteaga, en el primer 
plano está colocada una vistosa altombra. 


Es mleresante obserya T al estudio de los rostros. Villegas logra en е! ide la 
Virgen y el del Sumo Sacerdote, dar la Impresión de realismo pictórico. En 
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el primero, recato y humildad. En el segundo, súplica. Este lienzo no lleva 


firma. 


LA VISITACION. La Virgen Maria levanta a su prima Santa Isabel que se arro- 
dilla en su presencia, mientras Zacarias a la derecha y San José a la izquierda 
miran el encuentro. Un muro central separa el espacio donde sucede la esce- 
na de un paisaje con altas casas de techos rojos. El colorido de los lIrajes es 
semejante al de los anteriores y el dibujo de las tiguras no se destaca por su 
mayor calidad plástica. Las construcciones i que se perciben al fondo de la com- 
posición no son de aquellas caracteristicas de América, lo cual podría servir 
de indicio de qué estas imagenes lueron hechas teniendo de modelo alrunos 
grabados europeos. Este lienzo tampoco lleva firma. 


ADORACIÓN DE LOS PASTORES [ хуш]. Es, de todas las pinturas de Villegas, 
la de mayor tamaño. Es clásica la colocación de las figuras; el Niño ocupa 99 
el centro del grupo y un gran pano blinco del mejor estilo sevillano enmarca 
la pequeña figura. Como en sus otras obras. el autor se inspiró en los mismos 
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lemas tratados por Murillo y £urbarán, El “rompimiento de gloria” 
bargo, da a este lienzo una posible clave de lu 
autor. Está hecho con las caracteristicas de los me 


. Sin em. 
lormación artística de su 
xicanos, La escena, como 
en casos anteriores, se encuentra penetrada del fuerte lenebrismo que tanta 
influencia tuvo en los pintores americanos de aquel siglo. En la parte inferior, 
а la izquierda, lleva la firma: “Juan de Villegas”. 


La CIRCUNCISION. Tema de variadas interpretaciones. kl] autor prefiere nte- 
nerse a ]a mas clásica. En el centro, el Niño con el Sumo Sacerdote. A la 
izquierda, San José. que muestra en su mano una gota de sangre. A su lado 
la Virgen. Al otro extremo el mehol, con anteojos, que lleva 


a cabo la ope- 


ración. Un infante con los brazos en alto acude con una vasija de agua. Al 
fondo asiste un joven que sostiene un cirio para alumbrar la escena. El pintor 
lograr reunir ese grupo de figuras de manera armoniosa y lormar un am- 
нете bien definido. Las tonalidades obscuras predominan en la composición, 
manteméndose en una agradable unidad de valor. La firma de “Villegas it" 
aparece en el centro de la parte inferior. 


PRESENTACION DEL NIÑO EN EL TEMPLO, Cinco figuras forman el tema de 
esta composición: María, José, el Niño, Simeón y un joven ayudante. Como 
ofrenda ritual de personas pobres los padres entregan dos tórtolas dentro de 
un cesto de mimbre. El autor nuevamente logra dar al rostro de la Virgen 
cierto. carácter expresivo, A seme pars de las otras composiciones dà ia 
serie, se observa Írialdad general en el espiritu de la pintura, que puede 
deberse al sometimiento iconográfico del autor al modelo de que se valía y 
que, а su vez, careceria de calidad estética. Excepto el detalle del rostro de 
la Virgen, cl resto de la imagen es de relativa importancia. No lleva firma. 


HUIDA A EGcn"rO [xix]. Este lienzo presenta ciertos problemas de carácter 
iconográtieo que deben ser mencionados. La Virgen, montada sobre el asno, 
leva al Niño en los brazos, San José conduce de la mano al animal que 
camina hacia el lado izquierdo. El fondo del paisaje tiene montañas ro- 
cosas del mejor género renacentista. А la izquierda el habitual datilero. А la 
derecha higura un edificio neoclásico en cuya eornisa aparece una estatua de 
piedra en el momento de romperse en pedazos y caer al suelo. Ese detalle 
iconográfico tiene una tradición que data del siglo xm y que algunos pintores 
lamentos, desde van der Weyden, Patinir, Melchior Broederlan, ete., utili 
zaron соп frecuencia ү proviene del Evangelio del Pseudo-Mateo, capi- 
ulo XXT. que menciona la profecía de los trescientos sesenta y cinco idolos 
que existían en la ciudad de Sotino, en llermópoles, los que caerían destro- 
zados y сага al suelo prosternándose de esa manera ante la vista del verdadero 
Dios. (Don Diego Angulo Iñiguez, con quien comentábamos ese detalle; me 
informó de ese origen iconográfico). Es interesante observar la presencia en 
América de semejante versión que fue escasamente utilizada en Europa misma 
después del siglo XVI mientras que en nuestro hemisferio mantuvo su viven- 
cla 7. Cireunstancia que sólo puede explicarse al haber sido copiado de alguna 
lámina de aquella época, láminas que, como se ha visto. sirvieron frecuente- 
mente de modelo a nuestros pintores coloniales. 


RECRESO DE EGIPTO. Т.а iconografia de esta pintu ra lorma parte de un titulo 
general bajo la denominación de la “Sagrada Familia". Diferentes composi- 
ciones alrededor de esa idea son sumamente frecuentes. Juan de Villegas 
vuelve a tomar la misma forma composiliva que va se le ha visto adoplar 
para el lienzo de LA VIRGEN NIÑA ENTRE SANTA ANA Y SAN JOAQUIM. Ern este 
caso, el Mino reemplaza a la Virgen, ocupando el centro de la imagen y 
teniendo a sus lados а sus padres. Este lienzo no lleva firma. 
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Las dos ültimas imágenes que forman la serie mariana son là INMACULADA 
CONCEPCION y la AsuNCION. Los dos temas están tratados de manera conven- 
cional y son de todo el conjunto, posiblemente, los de menor originalidad. 
Mo están firmados. 


Según se lee en el inventario del obispo Martí, eran trece aquellos lienzos, 
Como puede comprobarse, faltan dos imágenes. Acaso serían las del Nacimiento 
de la Virgen y la Pentecostés. Dos temas de mucha importancia en esa 


iconograt la. 


NOTAS- CAPITULO XI 
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SIGNIFICADO HISTORICO 
Y ARTISTICO DE LA PINTURA 
DEL SIGLO XVII 


AL LLEGAR a fines del siglo ХУП, se puede considerar el significado que tiene 
para nuestra historia cultural, y especialmente para la de la pintura, el periodo 
analizado hasta ahora. ¿Cuáles son las conclusiones que se desprenden de la 
revisión llevada а cabo? ¿A qué resultado es dado llegar, ante la verdad material 
de las obras, de las cifras y de los datos que se han presentado y estudiado? 
¿Puede acaso decirse que nuestro siglo ХҮП fue una época sin preocupaciones 


artisticas? 


Los factores sociales que imperaron en Venezuela a consecuencia del largo y 
duro proceso de conquista y colonización determinaron la fisonomia de la 
Provincia y trazaron el esquema de nuestra formación cultural. Si se exceptúa 
el brillante episodio de la Isla de las Perlas, pero efímero, aislado, y sin conse- 
cuencias inmedialas en el ámbito de la cultura, bien puede decirse que todo el 
resto del siglo ХУІ y las primeras décadas del XVII transcurren en medio de 
extremas tensiones y dificultades. Las energías estuvieron dirigidas fundamen- 
talmente a sobrevivir y luego a buscar afanosamente el codiciado oro. Una vez 
que se desvaneció el espejismo de El Dorado, a poblar nuevas tierras. Durante 
aquel periodo, sin embargo, el Árte llegó a nuestras costas amparado bajo el 
manto de la Iglesia, para satisfacer las necesidades espirituales del conquista- 
dor, o como vehículo de evangelización del indigena. Vino en forma de retablos, 
lienzos y otras imágenes enviados desde España. Mas el verdadero origen de 
nuestra imaginería se encontraba fermentándose ya en esos precisos instantes 
en que se conjugaban pequeños o grandes actos de orden espiritual, étnico, 
ambiental y politico dentro de la circunstancia que iba tomando cuerpo y dentro 
del proceso evolutivo de] europeo en el nuevo ambiente americano. Transplanta- 
ción fisica que hizo nacer en ellos reacciones emocionales a veces agudamente 
dolorosas a causa de la peculiar forma de la acción conquistadora, de las luchas, 
de la penuria de la tierra, y que ha debido producirles un punzante sentido 
de Trustración a causa de la extrema dureza del medio fisico. Considérese que 
la Conquista se llevó a cabo con un alto espiritu. de aventura. Sin cálculo de 
riesgo. Con miras a pronta riqueza. Amadís de Gaula y los Infantes de Lara 
inspiraron el deseo tramontano de aquellos hombres para quienes América era 
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el resplandor de El Dorado; de un nuewo sol que brillarta al levantarse cada 
mañana. En nuestro medio tuvieron, sin embargo, que aguardar largos años 
antes de cosechar del surco abierto en los campos los rayos de aquel otro oro 
de las mazorcas de cacao, En desesperaci юп dolorosa padecieron todo ese tiempo. 
Esa tensión emocional que afectó su ánimo debió de encontrar alivio en la 
resienación de la gran fe religiosa y en el denodado trabajo de la tierra. 


Hubo otro grupo humano que también sufrió tremendas penalidades fisicas a 
causa de su transplantación a estas costas de América. Y mayor sería su des- 
garramiento espiritual, por Iralarse de un traslado hecho а la fuerza. El esclavo 
que, en la gran mayoria de los Casos, lo Gra adm En SHI Africa nativa, legó al 
estas costas herrado y aherrojado. El ambiente climático y las condiciones so- 
ciales fueron aquí favorables a su procreación, por lo que muy pronto se 
constituyó en una de las principales fuerzas étnicas, Sobre esta tierra ameri- 
cana se produjo, por lo tanto, en el siglo XVII la sacudida de vigorosos factores 
raciales, Blancos y negros que harian desplazar al indio aborigen de sus tierras. 
Indios, negros y blancos que mezxclarían sus sangres en el рохо o en el dolor, 
en un proceso irreversible. Desde ese instante se formó un nuevo rostro que 
veremos reflejado en algunos de los cuadros que luego encontraremos, al hablar 
del siglo ХҮШ. 


El siglo хуп, que marca el fin de la dominación fisica del territorio, abre cami- 
nos a les albores de la expansión económica, agricola primero, y luego ganadera. 
Echa, lambién, los бие ile TEE expresión cultural propia. Esa centuria 
presenció los primeros verdaderos rasgos de carácter intelectual y de indole 
artistica. Aquel fue el micio de una sociedad en la que existió un núcleo hu- 
mano de no escasa calidad cultural, como lo demuestran el número de volú- 
menes y lo selecto de titulos y autores que había en las bibliotecas de personas 
distinguidas. Cuatro “librerías” —entre muchas otras que existieron— pueden 
servir de ejemplo: La de Fray Gonzalo de Angulo (1634); la de don Gabriel 
de Méndez (1659): la del proveedor don Pedro Jaspe de Montenegro (1691), 
v la que fue de Fray Antonio González de Acuna (1682). Hubo igualmente pi- 
nacolecas de elevada calidad, en las gue lucian obras de Murillo, Bernini, He- 
rrera, Tibaldi. En ciertas mansiones acomodadas no era raro hallar muebles que 
provenian de España y de México, finas vajillas, tapices orientales. Todo lo cual 
alestiguaba la presencia de una condición humana, de una cultura y de una 
indudahle preparación cientilica en quienes fueron cabeza de Provincia. Ilus- 
tración que llegó a Venezuela mucho antes de los famosos navios del siglo 
siguiente. С сина а y prueba de un ambiente intelectual que dehe ser to- 
mado en cuenta para el análisis general de la historia de aquel siglo. 


El lenguaje plástico de ese periodo es como un libro abierto donde se encuen- 
tran las inquietudes, los contrastes y la configuración social de sus moradores. 


Estas Imágenes son сото un maenilico [riso que relata el contenido intelectual 
de un Liempo. Son el idioma de una cultura. Son la exprestón erálica de un 
espiritu comun. Materia artistica que llegó а ser imagen de la vida de aquellos 
seres. À veces con acentos ingenuos, A veces con giros dramáticos. Pero todos 


a la medida de la emoción ambiental. 


La expresión artistica que cuüraeleriza esc momento venezolano fue imdudalble- 
mente distinta а la de otros paises. El lenguaje pictórico de nuestra Provincia 
no fue el mismo que el del Ecuador o el mexicano. Asi como diferian las res- 
pectivas condiciones sociales, hacianlo también las formas de expresión. Los pim- 
loros cuzquenos (1 de Santafé. attrice Lrala rari los ИШИП lemas que los ГЕЦ = 
Iros ——sanlos, virgenes o Marquests—, usaron un lenguaje pictórico Sut géneres, 
de acuerdo cada cual con los rasgos culturales de su propio ambiente. Aquel fue 
como un periodo germinal en que nació el estilo “nacional” de cada región 
Americana, y empezo a formarse el lenguaje artistico y humano de las futuras 
nacionalidades. 


La pintura que hemos analizado fue el testimonio artística de aquel medio. La 
imagen de SANTO DOMINGO, de Trujillo; el ARCANGEL MIGUEL, de Mérida; el 
lienzo del FREED ALONSO RODRIGUEZ; el de la VISITACION: los lienzos del "Pintor 
del Toc "VO Y los otros que hemos visto tienen uncarácter “localista” muy de- 
finido de su concepción plástica. Fuera de toda duda, estamos ante un lenguaje 
propio, origen de lo que con el tiempo habrá de convertirse en la fuente de una 
tradición, Esos lienzos son las prue! lis conerclas que deben tomarse en cuenta 
como los más antiguos aportes [ormalivos de nuestra cultura plástica. Cultura 
qua se 111010 parcialmente con la incipiente economia, y que, junto con ésta, fue 
adquiriendo Fuerza y forma en el transcurso de los anos. 


lamhién vieron esos tiempos nacer un [fenómeno social de carácter étnico. 
mediante el cual el indio v cl negro Iueron fusionándose lentamente con la san- 
gre peninsular del conquistador, al calor de la nueva quietud y por sobre las 
Leyes de Indias que lo prohibian. No huho valla que 1mpidiese el proceso de 
integración racial. La joven y agresiva savia peninsular se volcó sobre las me- 
Zas dias negras y mestizas, y à muy lento ritmo fue bullendo aquella gran 
caldera alinada de nuevos matices, aromas ү armonias; tostados pigmenlos 
Ocres, seplas y cobres, que con extraordinario sentido mimético colorearan la 
propia piel de nuestra gente. 


Pintura-crisol idc diferentes escuelas de ultramar (+11 preces ide transformación, 
LT] il [гапы ide єз |] aplicación en nuestro medio. Artistas ide diferentes latitudes 
y sensihi lid: ides (que fueron dando caracter d ПЦ estilo local. Muchos de ellos 
sim Mayores conocimientos académicos, y a su vez ya mestizados en su propio 
lugar de origen”, como son, por ejemplo, los artistas de Mérida, con cierto 


huen sentido académico. O го», frives, tenehrosos ү hasta metafisicos, como la 
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Inquisición, y como seria el animo del autor del lienzo de SANTO DOMINGO, de 
Trujillo. бөк aun, poseedores de 1411 lenguaje propio, vibrante de colorido. 
como el “Pintor del Tocuyo”. Mezcla de escuelas, climas y sensibilidades forma- 
das originalmente en sus lejanas tierras, pero que vinieron a ilorecer en nuestro 
pequeño y dificil ambiente, a la sombra de las lecturas canónicas, y de las 
ricas pinacotecas de las gentes principales y que debieron conmover la mirada 
de aquellos artesanos. Arte de minoria, por consiguiente, como lo: ha sido 
метрге а su comienzo. Minoria que ЧАЛ rápidamente de ejemplo а otros 
artistas para que acometieran la extraordinaria tarea de formar tan elevado 
número de obras v cuya existencia podemos imaginarnos por las cifras relati- 
vas al último cuarto del siglo xvn, en las estadisticas que se han presentado 
! paginas anter IOrex, 


Esas Imagenes son la gula ms Segura que podemos hallar para emprender el 
camino de los origenes de las Artes Plásticas en nuestro medio. Aunque sean 
pocas, tienen, sin embargo, el alto valor del testimonio coetáneo. Esa circuns- 
tancia de por si es valedera, útil e inapelable. Ellas son semejantes a reslos 
arqueológicos que indican y reflejan cl estrato social y la condición de vida 
de un pueblo y de una época. Condición que es a su vez [а i imagen de un estado 
cultural, ya bien sea de espiritualidad. alta, mediana o baja. Todas esas pinturas 
tienen al. eran valor de representar el erado de la calidad intelectual de ese 
momento; de uña conciencia de ánimo precisa > ү cierta. Son como pruebas de 
laboratorio que sirven para ilustrar, la hasta entonces desconocida cultura de 
unos seres, En esa doble función deben ser consideradas: como testimonio de 
una realidad histórica que ignorábamos, y al mismo tiempo como manifestación 
de un lenguaje plástico que por su propia condición formaba parte de la ex- 
presión. cultural del imperio espafiol. Son esas imágenes como la vara dc 
medición. de la sensibilidad de aquellas gentes. Son el lenguaje con que se 
articula y se forma la conciencia "es a de aquellos hombres. Son el indice 


y la medida del clima humano de ese pei riodo. Son su expresión y al mismo 
tiempo «on su rostro. 


NOTA -CAPITULO ХП 


l, Soria. Pintura del ТРГ. pays, 11-12. 


SEGUNDA PARTE 
SIGLO XVIII 


XIII 
EL HOMBRE COLONIAL 
Y LA PINTURA 


LA SENSIBILIDAD de casi todo ser humano está formada por un cúmulo de cir- 
cunslancras que son tan largas de enumerar, como sería el recuento de su 
propia vida. Empero, si se lograse conocer con precisión vartos de esos aspectos 
se apreciaría que aquella sensibilidad responde con frecuencia a un espiritu 
sometido а reacciones emocionales, que la convierten, hasta cierto punto, en el 
reflejo o eco del ambiente en la cual ha vivido. Ateniéndonos a esta teoría un 
lanto de orden sicológico, que si se quiere tiene mucho de mecanismo reflejado, 
de sometimiento a un ambiente, a un clima, a un habitat, se llegaría a penetrar 
de manera más cabal en las reacciones, en los gustos y el carácter de aquel ser. 
Si fuera posible adentrarnos en el pequeño mundo de cada persona se apre: 
caria la manera cómo está formada su célula unitaria. 


El carácter de la investigación que se ha llevado a cabo permite percibir, en 
buena parte, ciertos aspectos de la formación humana de los habitantes de la 
Provincia de Venezuela del siglo XVII y asomarnos un tanto al ambiente wene- 
ral que entonces prevaleció. El análisis que se ha efectuado, tomando en cuenta 
el material erálico que hoy está al alcance del investigador, revela muchos 
aspectos ignorados de la actis] de aquel ser ante problemas de orden esté- 
Leo y de su posición hacia las Bellas Artes. Se puede hoy en día llegar a 
entender bucna parte de su sensibilidad artística, así como también de muchos 
otros elementos que constituyeron su carácter y su personalidad. Para lograr 
este conocimiento fue, por lo lanto, condición indispensable estudiar, primera- 
mente, el valor artístico de las obras pictóricas que les pertenecieron, asi como 
conocer también numerosos datos y detalles de esos propios seres; conocer sus 
gustos, sus predilecciones, sus apegos y hasta la religiosa devoción con que 
conservaron esas imagenes. Para lograr esa visión de conjunto Jue preciso, 
entre muchas otras cosas, acudir a ciertos testimonios que reflejaran con abso- 
luta fidelidad tan variadas exigencias y sentimientos. Para obtenerlo, de manera 
lidedigna, se acudió a los documentos que encerrasen el consenso de la vida 
fisica de pas gentes. Se apeló a la documentación que comprobara la condi- 
ción económica, intelectual y espiritual de la mayor parte de ellos, en la que 
habrian quedado plasmadas con profundo acento huellas de sus vidas físicas y 
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materiales. Se consultaron sus testamentos. De esa manera se logró saber lo que 
fue de sus vidas y lo que luego fue de sus muertes. De aquella lectura ha 
salido una más justa semblanza del hombre que habitó Venezuela durante el 
siglo ХҮП, que aparece asi un ser culto, apreciador de las Bellas Artes, en 
bastante mayor grado de lo que anteriormente los investigadores habían juzgado. 
Con cifras precisas y con estadisticas matemáticas aparecen posiciones y acti- 
ludes por demás interesantes y reveladoras de un ambiente mucho más evo- 
lucionado de lo que hasta ahora se creía. Esas zrraficas ofrecen el contorno de 
un hombre de sensibilidad intelectual, de agresivo sentido económico y de 
profundos arraigos religiosos. Es el tipo del criollo culto que fue acentuando 
sus rasgos etnicos, mientras incrementaba con su esfuerzo el bienestar econó: 
mico de la Provincia y obedecía a las reglas de su religrón. 


Reflejo en parte de todo ese proceso se halla también en el propio crecimiento 
demográfico de la ciudad de Caracas 1 lo largo del siglo X VIII. Recordemos 
que el censo del Gobernador Derrotarán, efectuado en los últimos años del 
ХҮП, acusaba una población de 6.000 habitantes. Para finales del куи, el 
barón de Humboldt la estimaba en 40.000 habitantes. El cuadro que a conti- 
nuación analizaremos prueba que aquellos pobladores habian adquirido un 
sentido de vida mucho más amplio y evolucionado que los de la centuria 
anterior, por cuanto es dado juzgar a través de las gráficas que se han hecho 
de la vida de las imágenes; de su im portancia y de su caudal. 


En las cifras que se analizarán de seguidas se observarán dos factores que єз 
necesario destacar. El primero es la consolidación de un bienestar económico. 
El segundo se refiere a la importancia que tuvo la pintura como expresión е 
idioma de un deseo de orden intelectual en relación a la estética. El hombre: de 
entonees se valló de ese medio expresivo para hacer constar aquellos factores 
que siempre le habian acompañado en su afán de perfección y en su bú squeda, 
consciente o no, de la belleza como satisfacción sensorial. Prueba de esc senti- 
miento fue, como se ha dicho en otro lugar, el abundante nümero de lienzos que 
poseran. Prueba indudable que satisfaeia sus inquietudes espirituales, a su 
alcance económico ү también a sus deseos de orden estético. 


Al proseguir рага el siglo xvin el estudio de los testamentos iniciado afin 
del xvi y a lo largo del хуп, han sido revisados 2.683 documentos de esa ela. 
se, entre 1700 y 1799, procedentes también todos del Registro. Principal de 
Caracas y del Archivo Eclesiástico de la misma ciudad. El primer cuarto de 
la centuria arroja un total de 456 lestamentos, en los que se mencionaban 2.187 
Imágenes. En el segundo cuarto del siglo, o sea de 1725 a 1749, en que Lai po- 
blación de la ciudad había alcanzado 26.000 almas aproximadamente, fueron 
asentados 036 testamentos, en los que se contaron 8.701 imágenes. El tercer 
cuarto aporta un resultado de 838 testamentos, pero, en cambio, el nümero de 
las imágenes y pinturas que en ellos se hallaban inscritos descendió, en com- 


paración con el cuarto anterior, a 4,023 imágenes. El último cuarto de la cen- 
turis, cuando Caracas llegó a tener 40.000 habitantes, los testamentos anotados 
lueron 756, en los que se estipulaban 5.127 i mágenes. Interesa destacar los in. 
dices del segundo cuarto de siglo en comparación con los otros tres. A pesar de 
que los testamentos de ese periodo sean inferiores a los dos subsiguientes, el 
número de i mágenes que en ellos se hallaron representan el 43,42 por ciento 
de toda la centuria, y son de casi un 300 por ciento mayor que el cuarto de 
siglo próximo anterior. Podría buscarse una explicación a esas cifras, por cuan- 
lo fue un periodo en que tuvo lugar un nuevo volumen migratorio, como fue 
el del elemento vasco que llegó a la Provincia de Venezuela а partir de 1730, 
cuando se instaló la Compañia Guipuzcoana. Ello podría ser, en buena parte, 
la razón de aquel ineremento, v acaso el motivo de que la centuria concluyera 
en todo su transcurso con un gran total de 20.038 cuadros. 


A semejanza del siglo anterior, el хуп] gualmente recibió abundante material 
de origen europeo y mexicano. Fueron consultadas las Partidas de Registro de 
sevilla que indicaron un flujo continuo, con pequeñas exeepelones, de obras 
remitidas desde la Península Monótono sería dar a conocer cada uno de 
estos asientos. Basta decir que en las consultas efectuadas han sido anotados 
22 registros que cubren prácticamente desde 1705 a 1776. El último cuarto 
de siglo, por razones que ereemos explicables, acusa una notable ausencia de 
envios, por cuanto la propa producción criolla habia alcanzado ya mérllos más 
que comunes v era digna de copar el mercado local. Podria atribuirse también 
esa ercunstaneia а otras razones. о por alguna confusión en el sistema de ar. 
chivos, û quién sabe también si a envios efectuados. desde México, Pudo inci. 
dir, igualmente, el hecho de que en las últimas décadas del siglo, ya el comercio 
entre España e Indias no tenía que pasar forzosamente a través de Sevilla, y 
tampoco debe olvidarse que el 21 de marzo de 17601, se decretó la prohibición 
de exportar para América pinturas y esculturas de artistas ya fallecidos. 
seguramente con la intención de favorecer el desarrollo de las Bellas Artes 
en estas regiones”. 


Consultas similares a las llevadas a cabo en Sevilla se hicieron también en los 
archivos mexicanos. Por desgracia, la información obtenida en ellos fue prác- 
licamente nula, aun cuando nos consta de un modo absoluto que muchas 
pinturas lleraron a Venezuela procedentes de México, durante el siglo ХҮП, 
las muestras de esas obras que aun subsisten en nuestro medio son la mejor 
prueba de lo aquí dicho. El resultado negativo de esa investigación debe ser 
atribuido, más bien, a una falla en el sistema de asentar determinadas par- 
tidas, pues otras de diferentes indoles se hallan inscritas eon toda escrupulo- 
sidad en los registros de la época. 


Ya para finalizar el sielo XVIM se recibió de Puerto Rico un buen numero de 
pinturas de José de Rivafrecha y Jordin ( 1751-1809) llamado José Campe- 
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che. Conocemos por lo menos diez de ellas, Son imágenes llenas de encanto y 
de un mérito muy especial, y que marcaron su huella en la producción de 
algunos pintores nuestros, como fue, por ejemplo, en el Landaeta de la VIRGEN 
DE LA MERCED | .xxrv ] de la Colección Suárez Borges; en el RECRESO DE 
EGIPTO, de Matheo Moreno, de la Colección Eugenio Zuloaga, y el santo 
DOMINGO DE GUZMAN de la iglesia de San Juan, de Caracas, sp acaso no es 
obra del propio Campeche. Contrario а lo que se había creido, el portorriqueño 
no estuvo en Venezuela y las obras suyas que se hallan entre nosotros son la 
mejor prueba del tráfico mercantil que entonces se mantenia con las islas 
antillanas, asi como también son buena muestra del intenso interés local por 
imágenes de cierta calidad artística: calidad obtenida уа para entonces en nues- 
tro medio рог los pintores nativos y que habian elevado y afirmado con su pro- 
ducción el sentido y el aprecio por las obras de arte de mérito especial, 


Como ya se ha dicho al tratar el siglo anterior, buena parte de las fuentes de 
consulta de que se valieron nuestros pintores se encontraban en las propias imd- 
sones Impresas que ilustrahan ciertos libros especializados, misales y оіан 
publicaciones sagradas. Hoy sabemos, por ejemplo, que entre los bienes dejados 
por el maestro pintor, el alférez Fernando Alvarez Carneiro. junto con el ca- 
lallete de pintar, [а piedra de moler calores, cl almirez. dos lebrillos у una 
silla de mano, un cajón de echar cola, dos sierras, una grande y otra chica, 
dos harrenas, dos lenazas, una de arrancar y otra de puntas, Ires martillilos. 
unos alicatos de fierro, un cortador de uñas de lo mismo, un aserrucho de lo 
Mismo, pequeño, dos compases, Una piedra de brunir, un cuchillo de colores, 
urn bastidor de frontal ү otro de vara ide alto: junto con todos estos utens1lin- 
tenia lamliüén setenta estampas, entre erandes y chicas, de papel; un: [го Де 
estampas”, ү el Flos Sanctorum de Rivadeneira, que contenia abundantes ilts- 
raciones. Esta obra. según Palomino, “es muy fecunda para este lenguaje de 
argumentos; pues no sólo incluye del Testamento Viejo las vidas de los Pa. 
triarcas y Profetas; sino del Testamento Nuevo las de Christo Señor Nuestro, 
Y de 311 Madre Sanlisima., junto con la innumerable multitud е laureles y 
Palmas que en repetidos triunphos han enriquecido la Militante lelesia, toro- 
nandose en la Triunphante la innumerable turba de Ma rtvres, Conlessores, Vir- 
senes, Ánachoretas, que es vastisimo Tratado" 7. 


Revisando las listas de libros que Пета ron a Venezuela “con licencia del Santo 
Tribunal” halla MOS Varios que pueden ser considerados ЖЕЕ clásicos de CON- 
sulta para los imagineros de entonces. 


Buen número de esas obras con ilustraciones son mencionadas también en los 
documentos testamentarios. Por ejemplo, un “Misal nuevo antuerparna impreso 
en 1:28”, que fue de don Juan Antonio Pérez de Avila, ast como los “libros 
latinos, italianos, franceses y españoles” que liguraban, desde 1706, en las 
“librerias” de varias sentes principales. [mä zenes sueltas 1gualmente sc pod 1111 


procurar en las Liendas de la ciudad, a semejanza de las que en la suya tenia 
Francisco Corromor Campuzano, que poseia más de tres mil estampas entre 
“91 estampas grandes de papel, de una vara de largo cada una, de pintura de 
color y de negro, 199 estampas grandes, de tres cuartas de alto, pintadas de 
CED Y de color, 5 9 estampas de papel Mayores que las dichas, pintadas de 
negro, 821 estampas de papel de colores de más de media vara de largo, 
1.883 estampas de todos colores de una tercia de alto, 100 estampas de papel, 
de paises, de una cuarta de largo, una estampa de vara y media de largo, de 


papel doble, en que estan mies pinturas de la Pasión”. 


Como puede apreciarse, los artistas de entonces disponian de abundantes fuen- 
tes de consulta. Material que podian adquirir en los comercios locales, algunos 
de los cuales pertenecian a las personas más distinguidas de la ciudad. Acaso 
obtuvo Francisco José de Lerma v Villegas en alguno de ellos el erabado de 
Cavalli [xxvi] que utilizó de modelo. para su VIRGEN DE LA MERCED [xxvi] 
que pintó para el Conde de San Javier. O el de Cornelio Galle y Adrian Collaert 
para la SANTA TERESA de la Colección Luis Alfredo Suárez borges. 


Al hacer el análisis de la procedencia de la mayoria de las pinturas llegadas 
a la Provincia de Venezuela durante el siglo XVIL se había señalado que muchas 
provenían de Sevilla, de Flandes, de Nueva España —ya desde antes de 1055— 
Y de halia. En lo que respecta al siglo XVIII, se mantiene esa misma situación 
con algunas nuevas adiciones: “paises españoles”; “Imagenes islenas"; lámi 
nas grandes “romanas”; de hechura francesa: pintu Las de *evilla: "poblanas", 
o sea de Puebla de los Angeles; de Ca mpeche: de Canarias y tambien de Guate- 
mala. Un buen número de ellas estaban “bien tratadas”, y eran “de buena 
pintura” у hasta “de buen uso". En las listas consultadas se mencionan, tam- 
bién. pinturas “hechas en esta lerra, va antes de 1735. Esto induce a pensar 
rue fueron ejecutadas en e] pais durante las primeras déc adas del siglo ү que 
su mérito artístico, su buena calidad pictórica, eran suficientes para que se espe- 
cificara su origen, tal vez con cierto legítimo orgullo. Corrohora esta ereen- 
cia lo que luego se verá de la calidad artística de un Francisco José de Lerma 
y Villegas. 





Algunas imágenes de valor eran resguardadas de la luz, del polvo y de los 
inseclos, con pequeñas cortinas que pendian de argollas sujetas a varillas colo- 
cadas en la parte superior de la obra. A veces estas cortinas eran de “velos de 
tatelán doble de carmesi, de vara y ires cuartas de: largo 7 Y Tres paños de ancho”, 
o bien de "angaripola" u ат Ша". Ese sistema de preservar las buenas 
pinturas | ue отта Cas tradicional CTI muchos cuadros dc la escuela holan- 
desa, y por ejemplo, aün hoy, en el Museo de Rembrandt, de La Haya, se 
resguardan de esa manera. 


Si bien el siglo xvii fue testigo de un buen número de pinturas, durante el 


siglo xvii hubo un auge pocas veces igualado, aun de nuestros dias. Por ejem- 
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plo, para 1700, el Proveedor don Pedro Jaspe de Montenegro, poseía 54 іта. 
genes de diferentes пров y advocaciones, Рага 1721, cl Ma rqués del Valle de 
Santiago tenia 100, Don Bernardo de Llanos dejaba a su muerte 148, Don 
Alejandro Blanco de Villegas, 108. El presbítero don José Antonio Delgado. 
a su fallecimiento en 1726 testo una de las más valiosas colecciones, a la cual 
nos referiremos más aha jo en detalle. Don Francisco Sánchez de Vergara tenía 
en su posesión de Sabana de Ocumare, en el Valle del Tuy, 133 imágenes. 
Wl maestre de campo don Jerónimo Rodriguez de Lama, que habitaba en Va. 
lencia, 84. Don José de Oviedo y Baños poseía 119 imágenes, entre las cuales 
se destacaban los retratos de familia y de miembros de la Casa Real. El Mar- 
ques del Toro, tenía 79. El tendero Lázaro Borges, 216. En 1743, el primer 
Conde de San Javier ео la crecida cantidad de 228 imágenes. El pintor y 
alférez Fernando Alvarez Carneiro contaba, a su fallecimiento en 1744, 80 
obras. El médico francés Nicolás Tachón llegó a tener 138, Maria Domin- 
пет, la madre del pintor ]uan Pedro Lópex, а su muerte en 165, dejó 10 pintu- 
ras, acaso obras del hijo. Don José Palacios y Зојо, 73. La esclava María de la 
О, tan sólo 5, pero Sebastián, lercer Marqués del Valle de santiago, y Ma- 
nuela de Silva su esposa, para 1777, deja гоп 210, El capitán Juan Clemente 
del Valle tenia 251, de las cuales, 46 “en los corredores”. y 142 “paises de 
papel puestos en varias partes de la casa”. Don Juan de Vega Bertodano, cas 
al finalizar la centuria, testó 150 imágenes. El cuadro estadístico que aqui 
se publica ofrece la cuantía exacta de esos números y es un indice preciso de 
la importancia que tuvo la pintura en la vida social y espiritual de aquel 
петро. 


No se crea que esa Importancia tuviese tan sólo un sentido cuantitativo. Había, 
también, obras de calidad artística mnegable. Asi, por ejemplo, el presbítero 
José Antonio Delgado, a quien antes se ha aludido, poseia en Lola] ri obras y 
entre ellas "una lámina pequeña dorada de San Pedro ad Vincula, en bosquejo 
origmal de Murillo”; “un bosquejo de San Francisco en el sepulcro, de dicho 
Murillo dorado”; “una lámina de San José, original de Peregrin", acaso el 
pintor. escurialense Peregrino Tibaldi, "padre del dibujo entre todos los del 
Escorial”, COIT lo llama Francisco Pacheco: "otra limina de la misma samba 
| Catalina |, original de Murillo”; “otra de San Pedro penitente del mismo 
Murillo”. Cinco pinturas de “don Juan Simón", cuyo verdadero nombre ro he: 
mos podido identificar: un borrón de Valdés, otro de Herrera, otro más de 
Murillo ү "un cuadrito con au vidrio del Descendimiento de la Cruz del Caba- 
lero Bernino”. Poseía también varias pinturas de “Maldonado”, cuya identi- 
dad desconocemos y que no creemos pueda ser nuestro Juan. Maldonado, quien 
estuvo activo en Caracas, como lo hemos visto, hasta los primeros anos del si- 
glo xvin, después de pintar algunos lienzos para la Catedral de Caracas. La 


pinacoteca de Delgado demuestra de un modo clocuente que en Caracas se 
llegó a conocer pintura de mérito mucho lempo antes de lo que nuestros his. 
toriadores de arte seneralmente habian juzgado. 


lustos nombres de pintores, unidos a las cifras del cuadro estad istico, son prut- 
bas conclu yentes de un nivel cultural elevado —JAlescónocido о despreciado hasta 
ahora — que abre nuevas perspectivas a la historia de nuestro pasado colonial. 


Los temas religiosos, como bien se comprende, prevalecían en la pintura, aun- 
que los retratos de monarcas, y de personas de la familia, fueron también [ve 
cuentes en las salas de aquellas casas. La devoción popular dentro del santoral 
eristiano fue evolucionando, Se vio desaparecer viejas advocaciones, sustitui- 
das por nuevas. Hasta la propa capital modificó algo su nombre hacia 1760, 
y durante unos años fue conocida como “Ciudad Mariana. de Caracas”, por 
inicialiva. del Obispo Diego Antonio Diez Madroñero. Esa orientación. alcanzó 
su momento culminante cuando el mismo Obispo ideó en 1766 una nomencla- 
tura religiosa para las calles y las cuadras de Caracas, y obligó a los moradores 
de cada casa a tomar un santo patrón. Calles habia que, antes de esa fecha, no 
tenian propramente nombre en forma olicial. y es entonces cuando se origina, 
en buena parte, el de muchas de nuestras actuales шпа. 


Ciertas advocaciones religiosas tuvieron periodos de auge, Hacia 1744, se 
encontraban con mayor frecuencia imágenes de Nuestra Señora de Маја. 
nera: para 1750, de Nuestra Señora de Carora. Poco tiempo después fue co- 
rriente hallar a Nuestra Señora de Gu la, Y para mediados del siglo. la Virgen 
del Pópulo. La Santisima Madre de la Luz figura en años proximos a 1763 
y duró hasta casi concluirse el siglo, Las Sibilas, соп su simnifieactón вашги- 
da y pagana, siguieron siendo lema frecuente: Cumea, Ше са, Tiburtina, Eri- 
trea, Prieta, Pérsica y Helespóntica. 


La escala de los temas pictóricos, por otra parte, se amplió a medida que la 
sociedad colonial iba haciéndose más cosmopolita, culta y viajera. Buena 
parte de esa evolución se debió al ritmo mas o menos continuo del contacto 
maritimo eor el Viejo Munda, por medio de la Compañia Gui puzcoana, y del 
tráfico cada vez más creciente con México, lo que trajo una indudable altera- 
ción en el estilo del moblaje, del decorado y de la arquitectura urbana. 


А partir de la tercera década el gusto artistico del caraqueño fue modificán- 
dose hacia un nuevo sentido estético, hasta entonces muy poco corriente. Asi, 
aparecieron los paisajes: “un pais que tiene una playa pintada”; "paises y fru- 
teros ; “frutas y pájaros”; "unas mujeres riéndose en un pais”; y la influen- 
cia de las rutas marinas respondió a imágenes de “las cuatro partes del mun- 
do Y algunas ciudades ¥ puertos". Para esas lechas fue frecuente encontrar 
también escenas de la vida de don Quijote, junto con otras de “montería”. 
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Refiere Francisco Pacheco que el término “pais”, significaba colocar una fi- 
Бета “о Santo" entre "árboles y penas mayores", “casas menores ү “sierras” 
que se juntaban con el cielo”. También. se empleaba para designar paisajes de 
grandes cielos “que es el medio lienzo de arriba” ^. 


Los motivos pictóricos iban desde los escudos de armas hasta "cuadros de las 
edades"; "paises de estampas iluminadas de la creación del mundo”; “Herodias 


^ 
Y 


con la cabeza de San Juan"; “la esposa de los Cantares”: "Carlos V y otros Cé- 
sar, armados"; “once cuadros de mujeres célebres de dos varas”; "cuadro de 
volaterias de ángeles y serafines"; "Pinturas de Vicios”, ete., ete. Todavía para 
“siete cuadros de la fama". Vivencia de un espiritu nacido 


c 


1731 se encontraban 
del romance de los de Lara: eco de la caballería andante en estas tierras de 
América. 


En los temas pictóricos que mus se repiten se observa un rasgo que inleresa 
destacar, pues serviría de толо a cierta preocupación de carácter sicológico 
y social por parte de aquellos habitantes, Junto a los escudos de armas del 
linaje, como ya se ha dicho, aparecieron también los retratos familiares. Para 
1720, Ascanio y Tovar poseía "un retrato de cuerpo entero de mi padre, que 
heredé de sus lienes”. Francisco de Villegas menciona en 1424 que tenia varias 
pinturas de su familia. Para 1733 estaba, junto con las armas de los Galindo, 
“el retrato de doña Juana Sebastiana Galindo (que esté en gloria)". En 16 
posos fue avaluado en 1741 el retrato de doña Juana de Meneses. La ilustre 
casa de Arechederra, lucia el blasón de sus armas y también el retrato “del 
llustrisimo Señor Doctor don Juan Arechederra de dos varas y media y tres 
cuartas”. Al finalizar el siglo, la imagen del sabio benedictino Feijoo tuvo tam. 
bién cabida en ciertos hogares, como anteriormente la había tenido la del “señor 
Palafox”, el famoso Obispo de Puebla. Los retratos de don José de Oviedo y 
Baños y de su acaudalada esposa doña Francisca Manuela de Tovar, viuda que 
habia sido del Conde de San Javier, que aún se conservaban para [ТӨ]. serian 
hoy valiosos documentos de alto carácter histórico. Por desgracia, como la 
gran mayoría de las otras pinturas que hemos enumerado, las de los Úviedo 
lambióén se perdieron. La presencia de estos retratos refleja un estado acondi- 
cionado a ciertas reglas de bienestar v educación, indicio. de una sociedad 


refinada y culta. 


Como una muestra que permite apreciar lo que la pintura representaba en la 
mansión de un notable caraqueño del siglo ХУП, reproducimos lo relativo a 
ese Arte de los inventarios existentes en la testamentaria del historiador José 
de Oviedo y Baños, fallecido en 1738. 


“Avalúo que hacemos don José de Bolivar y don Mateo Blanco Infante, vecinos 
de esta ciudad, de los bienes mucbles, raices y esclavos que quedaron por fin 


y muerte del Teniente General don Josè de Oviedo v Baños. como. lerceros 
nombrados por las [|t res, en virtud de lo mandado por la Real Justicia, apep 


lación y ju гает que tenernos hecho Y Es la [orma V Ekain siguiente: 


"Caracas, 


"hez y seis cuadros, retratos de la familia, todos hien tratados, de dos y 
media varas de largo poco más o menos, avaluados por José Zurita, Maes- 


tro. Pintor, a saler: 


7 Ih retrato del Hustrisimo. Señor Obispo don Diego de Baños. con moldura 
dorada, en cincuenta pesos. 


"os retratos de don Juan Antonio de Oviedo y Tovar y de la señora su 
esposa a treinta pesos cada uno. 
—Miele retratos a saber: 
"—Doha Melchora de Tovar. 
Doña Francisca de Tovar. 
Dun José vic ido. 
"—Dpoena Josefa de Banos. 
“— [1 Conde de la Granja. 
Don Diego Antoni de Oviedo. 
—bean juan Antonio de Oviedo y Rivas, a veinte y cinco pesos cada uno. 


-Cuatro. retratos. del Dustrisimo Señor don José de Baños y el Licenciado 
don Pedro Vivanco, don Antonio Oviedo y Herrera y el Licenciado don 
Diego de Baños, a diez pesos cala uno. 


Dos retratos que dicen ser del hijo del dicho don Pedro Vivanco y ile 
doña Gerónima Micaela de Tovar, su madre, a scis reales cada uno. 
Que todos los diez y se 15, 50 gun los mencionados pree 105, montan Irescrentos 
ТЕШЕ ү spele pesos que hacen reales dos mil selscientos noventa ү «pls, 


Мет. once cuadros grandes, los cuatro de las Virtudes Cardinales, y los 
sete retratos de lores todos maltratados, avaluados por el dicho Zurita à 
sels pesos y dos reales cada uno que hacen pesos sesenta y ocho y seis reales 
Y reducidos a reales haven quinientos Y EN ENLA reales. 


"tem. dos paises de tres cuartas de largo y media vara de ancho, viejos. 
avaluados por el dicho a cuatro reales c/u. que hacen un peso y ocho reales. 


 —ltem. cuatro cuadros. paises, hien tratados, de vara y tres cuartas de | argo 
y poco más de vara de alto, avaluados por el dicho a dos pesos c/u., que 
hacen ocho pesos Y sesenla y cuatro reales, 


“tem. un cuadrito, bien tratado, de poco menos de vara de largo y tres 
cuartas de ancho, retrato de una hija de don Juan Antomo de Oviedo. ava- 
luado por el dicho en diez pesos que hacen ochenta reales. 


“tem. seis láminas de vidrio de la Historia de José, con molduras, avalua- 
dos por el dicho a cuarenta pesos et, que hacen doscientos pesos y cua- 
renta y reales un mil novecientos v. vemle,. 


"—]tem. una lámina de San Juan Evan selista con marco dorado, de una tercia 
de largo, avaluada por el dicho en cuatro pesos que hacen reales treinta 
y dos. 


-Пет. dos laminitas, la una de San Ienacio y la otra de San Francisco Javier, 
con marcos dorados, de menos de una cuarta de largo, avaluados por el 
dicho en doce reales, ambas. 


"tem. tres cuadros, efigies de Nuestra Señora de los Dolores, San Francisco 
Javier y San Antonio de Padua, de dos varas y tercia de largo, avaluadas 
por el dicho en ocho pesos c/u. que hacen veinte y cuatro pesos y reales 
ciento y noventa y dos. 


"tem. diez cuadros, de dos varas de la гро y vara y media de ancho de dife- 
rentes hechuras, avaluadas por el dicho a seis reales c/u. que hacen pesos 
sesenta v rea les cualrocientos ochenta. 


tem. dos cuadros con cordones dorados, el uno de San José y el otro de 
Nuestra Señora, de vara y tercia de largo y una vara de ancho, avalua- 
dos por el dicho a doce pesos v cualro reales c/u. que hacen veinticinco 
pesos y reales doscientos. 


“ftem. un cuadro con cordón dorado del Nacimiento de Nuestro Señor, de 
vara y media de ancho y una yara de alto, avaluado por el dicho en veinte 
pesos, que hacen reales ciento sesenta. 


"—]tem. una limina dorada, el marco de Nuestra Señora, bronecado, de poco 
menos de media vara de alto y poco más de cuarta de ancho avaluada por 
el dicho en doce pesos y cuatro reales que hacen reales cien. 


“—ltem. una lámina de Nuestra Señora. con vidrio y puertas de ébano, ava- 
luada por el dicho en doce pesos y cuatro reales que hacen reales cien. 


118 "— Пер, una lámina bajo de vidriera con marco dorado de más de media vara 
de largo y media vara de ancho, bronceada, avaluada por el dicho en seis 
pesos que hacen reales cuarenta y ocho. 


"Нет, dos cuadritos con cordones dorados de un Niño Jesús y San Juan de 
más de media vara de alto y dos tercias de ancho, avaluadas por ei dicho 
à cinco pesos c/u. que hacen diez pesos y reales ochenta. 


 —lem. un cuadrito de San Judas Tadeo en tabla avaluado por el dicho en 


cualro reales. 


"tem. un cuadrito de Santa Rosalia, de más de vara de largo y más de media 
de ancho, avaluado por el dicho en cuatro pesos que hacen reales treinta y 


dos, 


—ltem. catorce paises de vara y tercia. de largo y vara y sexma de ancho, 
avaluados por el dicho а ocho reales que hacen doce pesos y reales ciento 
doce, | 


“Hem. un cuadro que parece retrato, maltratado, de dos varas y tercia de 
alto y una vara de ancho, avaluado por el dicho en tres pesos que hacen 
reales veinticuatro. 


“—Ítem. un cuadro de dos varas de alto y vara y cuarta de ancho, avaluada 
por el dicho en tres pesos que hacen reales veinticuatro. 


"—]tem. diez cuadros atravesados, de vara y tres cuartas de largo y poco más 
de vara de alto, de diferentes eligies y hechuras, avaluados por el dicho a 
doce reales c/u. que hacen pesos quince y reales ciento veinte. 


Mem. una lámina pintada en tabla con moldura de ébano de vara y media 
de la rgo Y Yara Y cuarta de ancho, avaluada por el dicho en cincuenta pe- 
sos que hacen reales cuatrocientos. 


"Пет. dos láminas chicas del señor San José y Nuestra Señora del Rosario, 
bajo de vidrieras, de una tercia en cuadro, poco más o menos, avaluadas 
por el dicho con sus marcos a seis pesos y dos reales que hacen pesos 
doce, y cuatro reales, y reales cien. 


"—]tem. un biombo de buena pintura, hien tratado, con sus perfiles dorados, 
de diez lienzos, de dos varas y tercia de alto y dos tercias de ancho, ava- 
luado por el dicho en cien pesos que hacen reales ochocientos. 
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Item. otro dicho con seis lienzos de dos varas y tercia de alto, la pintura 
algo maltratada, avaluada por el dicho en treinta pesos que hacen reales 
doscientos cuarenta. 


"Пет, una lámina grande de Nuestra Señora de la Concepción con San Fran- 
cisco y Santo Domingo, de vidriera, con su moldura dorada la que no se 
puso en el inventario por olvido, y se avaluó por el dicho en cincuenta 
pesos que hacen reales cuatrocientos, 


"—]tem. un Santo Cristo de marfil, con Cruz de madera, y el escudo de armas 
del [lustrisimo señor don Diego de Banos que con la peana tiene màs de 
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vara de alto, el que no se avalúa porque ésta pertenece a la Capilla de 
Nuestra Señora del Pápulo. 


"—Hem. otro dicho соп Cruz de madera de media vara de alto el que hicimos 
avaluar por persona perita como lo es José Henriquez quien dijo ser su 
valor cuatro pesos que hacen reales treinta v dos. 

“tem: tres hechuras de cera: la una de Jesús en la Columna y las dos Niños 
Jesús en urnas de cedro con vidrieras por delante, avaluadas por el dicho 
en doscientos y treinta, el Jesús en sesenta, el Niño en noventa y el otro por 
estar roto por el pescuezo en ochenta, que hacen un mil ochocientos y cua- 
renta reales. 


"En el Valle de la Pascua. 
^—lna imagen de Nuestra Señora del Rosario de piedra mármol euc avalia: 
| | | 
mos en la misma conformidad en diee pesos que hacen ochenta reales, 


“— ltem. avaluamos en la misma conformidad un cuadrilo de San Francisco 
J avier de media va Fit de alto. en Cinco pesos que hacen cuarenta reales. 


Otro dicho de Nuestra Señora de los Dolores de media vara de alto que ava- 
luamos en la misma conformidad en veinte reales. 


"—]tem. otro de diferentes estampas que se hallan en el referido oratorio 


y de letra de dicho don José puestas todas en diez pesos que hacen reales 
ochenta. 


"Hacienda de Giere. 
"(Avalúo de la mitad de la posesión}. 





ltem. cinco reales mitad de diez reales valor de un Santo Cristo de plomo 

que hicimos avaluar por persona perita: 

"—liem. seis reales, mitad de doce, valor de un cuadro de la efieic de San 
]uan que hicimos avaluar por persona perita. 

"tem. un cuadro con la pintura de San Serafin que hicimos avaluar por 

persona perita en ocho reales, 


— Кет. dos pesos, por mitad de cuatro. en que fue avaluado por persona perita 
el cuadro de Nuestra Señora del Rosario que hacen diez y seis reales. 


"Пел, scis reales, mitad. de doce, valor de dos estampas de pa pel. 


"Hato de las Ánimas, 
120 | | 
` Пет. dos efigies del Señor San José que hicimos avaluar por persona perila 
y dijo ser de valor de diez pesos que hacen ochenta reales. 


 —Un tabernáculo de cedro con tres nichos con sus puertas nuevas, su valor 
diez pesos, o sea ochenta reales”. 


Durante el curso de la centuria aparecieron en los inventarios, como era de 
esperarse, buen nümero de retratos de los monarcas de turno. Muchas de estas 
ebigles de personajes de la casa real española debieron venir de la peninsula, 
aunque se sabe de algunos lienzos pintados en la propia Provincia, tomando 
«n duda como modelo láminas O pinturas procedentes de ultramar. En 1789 
José Antonio Peñalosa copió en Caracas para la Jura de Carlos IV, una el irie 
del monarca venida de Cádiz? En 1749 figu гарап en la testamentaría de doña 
Inés de Silva treinta y un retratos de la casa real de Austria de “dos varas y 
sexma ^. Debian ser obras pintadas a fines del silo ХУП o muy a comienzos 
del ХҮШ. me CONOCE tambien para 1766, doce retratos erandos de LEVES ү 
prinerpes “de fábrica inglesa". De Maria de Médicis, reina de Francia, también 
los hubo. Otro tanto de “Federico, Rey de Prusia y general de la Reina Hun- 
па”. Para 1779 se menciona а la reina dona María Luisa de Saboya “algo 


maltratada”. 


Los materiales básicos utilizados fueron casi los mismos que va han sido estu- 
diados en la centuria anterior, principalmente en lo referente a telas v tahlas. 
[as primeras se obtenian todavía de ciertos pueblos de la Provincia. donde 
existian industrias de relativa importancia. La tablas eran de cedro ү а veces 
de caoba y procedían de nuestros vastos recursos naturales. Desde 1731 Jle- 
varon del exterior láminas pintadas en lata y sobre madera de pino, que semu- 
tamente procedian de México y de Guatemala, Se simujó utilizando el perga- 
"nuno, que era denominado también vitela. Apareció el "papel grueso" que 
debió ser una cartulina bastante resistente. Se pintaba también sobre super- 
ficie de alabastro, carey, marmol y talco. Para 1730 fueron rescñadas “diez 
y siete láminas de concha de nácar” y para el año siguiente, “pinturas sobre 
cobre”, La gran mayoria de esas imágenes estaban hechas a hase de alea, 
lempera, y ciertas estampas aparecian coloreadas. Desde 1735 liguran algu- 
nos "horrones" y “estan pas de humo", “estampas de realce”. Y en 1768 encor 
Iramos “pinturas iluminadas en estampas de humillo", y para 1782, "de 
humo azul". EI término “humo” a veces se presta a confusión, pues se halla 
también “papel de humo”, lo que podría significar esbozos, borroncs, hechos 
al carbón sobre una clase especial de papel. Para finales de siglo aparecen 
los “estam pones”. 


kl valor monetario de ciertas imagenes sirve tambien para formarse una idea 
de la importancia que aquí alcanzó a tener la Pintura. El Marq ues del Valle 
de ^antiago poseia un biombo de doce hojas que valia 1.440 reales y dos 
retratos de Felipe V, “de pincel”, de dos varas v media de alto, con un valor 
de 1.120 reales. Un peso, como se recuerda, tenia 8 reales. Los retratos de los 
Oviedo y Daños y el de don Diego de Baños Sotomayor, valian, los primeros, 
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SU pesos, y el segundo, 50 pesos. Los de sus otros familiares estaban apreciados 
en 25 pesos cada uno. Tenia también Oviedo varias láminas de vidrio de la 
Historia de José que costaban 40 pesos cada una, como se habrá notado en 
el inventario arriba transcrito. 


Correspondiente al año 1735 obtuvimos un dato importante, útil para apreciar 
la calidad artística de algunos de nuestros pintores locales. En el testamento 
de doña Candelaria Caldera, viuda del capitán don Simón Piñate, se mencionan 
varias obras “de hechura criolla” que alcanzaron sumas estimables: “Un Cristo 
Crucificado, criollo, Ps. 50.00", “Un cuadro de tres varas de alto de la 
Concepción de Nra. Sra., criollo, Ps. 40.00”. y “san José trabajando en su 
oficio, criollo, Ps. 36.00". Precios que no desmerecian en absoluto de los que 
se adjudicaban a pinturas extranjeras, En 1742, el Marques del Toro tenia un 
retralo del Rey, avaluado en 40 pesos. Habia pinturas de 25, 34, 43, 50. hasta 
de 105 pesos; valores relativamente altos, indicativos de la calidad artística 
de las obras, más cuando sabemos que los Murillos, los "Peregrin", Valdés y 
Herrera estaban apreciados, en 1726, en más o menos semejantes cantidades, 
En cambio, los retratos de los condes de San Javier, que estudiaremos luego, 
va en lii se hallaban Lan depreciados que sólo valian 10 pesos cada uno. 


Las dimensiones de los lienzos parecen también ser, en general, ma yores que 
durante la centuria anterior. Muchos alcanzaban tres varas y de preferencia 
eran colocados en las salas y en los corredores de las casas, sitios en donde 
era frecuente hallar hasta doce o catorce pinturas de tamaño grande que re- 
presentaban, por ejemplo, la “Vida de la V Irgen", o de “apostolado”, paisajes 
o de “historia”. 


La denominación de las medidas fue evolucionando también. Se las describía 
de diversas maneras, a medida que el siglo iba avanzando: “del mismo alto 
y ámbito”; "del mismo terno"; así como de “vara menos sexma"; "un cuerpo 
entero : “medio cuerpo"; "un geme en ochavo^: “un seme en sexavo"; “un 
coto de ancho", y hacia 1784, "una tercia de luz^: todo ello, sin mengua de las 
clásicas referencias de cuartas, tres cuartas y de "vara de hueco de alto” y "de 
alto en limpio". Las Estampas a veces se median por el tamaño del pliego del 
papel. Así, hemos encontrado “esta mpas de a pliego"; "estampas de a medio 
pliego". 


Los términos de formato también variaron. Hallamos “apaisado”, "atravesa- 
do”, “de figura circular", “moldura redonda", “ovalado” y hasta de “apaisado 
Irutero". Esta curiosa evolución de la terminología de las medidas da pre 
para apreciar la riqueza Hlelógica de nuestro idioma en el que aún están 
vigentes algunos de estos giros. 


Toca mencionar muy brevemente los lienzos denominados “pinturas de camino”, 
"en canuela de enrollar” o “estampa de enrollar”. Se daba tal designación a las 


imágenes que eran transportadas a diferentes lugares en cumplimiento de obli- 
gaciones y costumbres religiosas. A tal efecto se disponía en el lugar superior 
di la montura del marco una pequeña caja a lodo su largo, en que se enrollaba 
y guardaba la pintura. Asî se facilitaba el traslado de casa en casa y de sitio 
en sitio, sin dañar mayormente la imagen. 


La pintura que floreció en Venezuela fue casi exclusivamente del genero que 
se denomina “de caballete”. Entre nosotros, la utilización del sistema del fresco 
[ue prácticamente desconocida. En verdad, sólo conocemos un caso que se 
encuentra en la iglesia de Petare”. Sabemos de algunas imágenes pintadas 
sobre muros, Pero am ninguna relación con la técnica tan exigente de aquel 
sistema. Era a veces ei decorar con pintura los frentes de las casas y 
hasta los interiores de las iglesias y de las viviendas. Todavia existen algunos 
ejemplos de este género, pero en los que no se utilizaba la técnica clásica del 
fresco: eran más bien pinturas al temple y al óleo. 


NOTAS -CAPITULO XIII 





1. indarmaeción procedente del Indice de A. Matilla 
(NS 1 ori. en el Ministerio de Hacienda, Madrid, 


y que debetis a li doctora María Teresa Nermejo 
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sente obra. 
f, Pacheco, Arte de la Pittura, ЇЇ, р. 127. 
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Palomino, Hesen Регла, Il. p. 148. 6. ACM. “Real Sello Jura Carlos. DV", 1790-1792. 
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Infarmación facilitada al autor per el doctor Cra- 
3. Parkheem, Arte de la Pintura, B, p. 141 Véuse tiano Casparini. 


XIV 


LAS PRUEBAS MATERIALES 
DE LA PRIMERA MITAD 
DEL SIGLO XVIII 


VOLVAMOS A LA CARACAS de los comienzos del siglo хуш. El paso de 1699 a 
1700 no trajo, ciertamente, ningún cambio esencial para la pequeña ciudad, que 
se pareceria mucho а la que unos pocos anos antes habia censado el Gobernador 
Berrotarán, estimándosele unos 6.000 habitantes. Con todo, ya las heridas del 
terremoto de San Bernabé estaban enteramente cicatrizadas, mientras piratas y 
epidemias parecían abrir un compás de tregua en su lucha contra la ciudad. 
Cierto que España ardía en guerra, de la cual habria de salir con nueva dinas- 


La cen el prono, pero los pobladores de Venezuela —más allá de las repercu- 
stones de la crisis europea— miraban con confianza el porvenir. 


Dentro de este ambiente aparecieron los primeros artistas que liguraron en las 
décadas imelales de este nuevo siglo, De fermentos ineubados originalmente 
en diferentes latitudes geográlicas se fueron formando las primeras expresiones 
plásticas que surgieron en sus albores. El cambio denominativo de ese periodo 
no acarreó alteración alguna en el ritmo y en el carácter de la cultura que impe- 
raba para aquel preciso momento. 


Hoy sabemos que estuvieron entonces adetivos aleunos de los artistas үа mencio- 
nados en capítulos anteriores. El que hemos llamado el “Pintor del Tocuyo”, 
per ejemplo. Puede que Juan de Villegas. Juan Francisco de Lerma lo estuvo 
aun antes de 1671 y hasta 1724. La primera pintora que registra nuestra histo- 
na, Fabiana (уко ê trabajó desde {males del siglo ХУП lisa 1704; luego, 
al nombre DH vuelve il атига. V alertó [uan de Acosta, cede activo deidé 1675, 
alcanza hasta los limites de 1695. Un probable hijo suyo, Antonio Vicente 
de Acosta, nacido en 1683, aparece mencionado desde 1731 hasta 1746, Juan 
Maldonado, quien pintara en 16608 varias imágenes para el retablo del altar 
mayor de la Catedral de Caracas, siguió figurando hasta 1702, para fallecer en 
1711. En 1719 aparece un Luis Maldonado, ¿Debe verse acaso en la re petic 10n 
de apellidos la iniciación de una prolesión artesanal eireunserita a un nücleo 
familiar, como sera frecuente hallarlo durante el siglo XVIII. enire los Acosta, 
los Loma Y |: extraordinaria familia de los | andaeta? Fernando Alvarez 
Carneiro tuvo también destacada actuación: e > en los archivos desde 1713 
hasta 1744, como “Maestro de Pintor”. De él, o de Juan Francisco de Lerma, 


o de Juan Maldonado, o de Antonio Vicente de Acosta, o quién sabe si de 
Falnana González, puede que sean algunas de las telas que se estudiaron al 
reseñar las últimas décadas del siglo ХҮП y también de las que ahora veremos, 
pues las pinturas que vamos a presentar de seguidas, fueron obra, por des- 
contado, de algunos de esos artistas. Varios de ellos gozaron en la Provincia de 
tama y nnb mas пе relativos, PI 1114 epoca de nuestra evolución cultural 
que muchos: estudiosos РА E E Estos lenzos son. por lo tanto, el mejor 
acicate para revisar en forma metódica v cientifica, con criterio moderno, los 
valores plásticos de aquellos lejanos tiempos, que muchos habían creido cerni- 
dos de tinieblas. Las obras pictóricas que se conservan prueban todo lo con- 
trario, y alumbran con claridad un amplio sector del pasado venezolano hasta 
reconstituir el verdadero perfil de nuestra historia. 


Como un reflejo de las primeras décadas del siglo хуш aportamos algunos 
retratos de destacadas personas que tuvieron ТЕ influencia en el vivir de la 
Provincia. (conviene niosl FAF silos rostros, puts uy udaran zl concreta гип tanto 
la realidad fisica de la gente de aquel periodo y a desvanecer cierta bruma de 
inmalerialidad que parece envolver todavía hombres y sucesos de aquellos 
años. Graci dus д estas imágenes, podrá mirarse А esos seres emn Ens propios 0]0s, 
y nos será dado entender lo que tan sólo intuiamos. Se podrá restablecer еп 
parte el orden del tiempo ido. Conoceremos los gestos, las miradas, aquellos 
rostros; las finas manos enguantadas de doña d ien de Tovar; la nerviosa 
figura de don Feliciano Palacios y Бојо, о la y gruesa y valuiiintiss del primer 


Marqués de Mijares, DON JUAN MIJARES SOLORZANO [xx]. 


1 retrato de este último tiene en la parte inferior izquierda una tarja que reza: 
“El Sr. Maestre de / Campo Dn Juan Mija / res de Solórzano f primer Mar- 
qués de / Mijares, tituló año / 1694 y se retrató / en 1701 a los 48 años de 
хи edad . Este lienzo es de dimensiones iguales al de DON FRANCISCO MIJA- 
RES DE SOLORZANO [n]. que estudiamos en capitulos correspondientes al siglo 
anterior. Esto indicaría que posiblemente fue hecho con el determinado propó- 
sito de formar pareja con aquél, pues don Juan fue hijo de don Francisco. 
A semejanza de aquél, este lienzo también se encuentra muy retocado en el 
rostro y en el lugar de la tarja. La condición general de la obra es bastante 
pobre y se halla oseurecida por varias capas de barniz, todo lo cual impide 
hacer un conveniente análisis de los valores plásticos. 


Puede apreciarse que es un retrato ejecutado de acuerdo con ia forma tradi- 
cional de entonces. El modelo figura de pie mirando de tres cuarlos. Su presencia 
es de escasa elegancia física. Grueso y más bien pequeño. Se recordará que 
don Juan, individuo de carácter altivo e irascible, llegó a veces a extremos 
que eonmovieron la reducida sociedad de la época”. Se sabe también que no 
viajó fuera de su patria, "ni haber visto la Corte” ", lo que permite deducir 
que su retrato fue hecho en la propia Provincia. En la parte superior de la 
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derecha aparecen las armas de su familia. Poco mérito artístico tiene en verdad 
esta pintura. Muy superior es su valor histórico. Forma parte de la pinacoteca 
de la Casa Natal del Libertador. | 


El retrato de: “Maestre de / Campo Dn Juan Mija / res de Solórzano, Са / 
ballero de Calataba (sic) Se Ret" / Año 1735 a los 58 / de su edad" es otro 
ejemplo elocuente de la historia de aquellos hombres, reflejo de una casta y de 
un sistema social, y prueba del bienestar económico que alcanzaron; pero al 
mismo tiempo, es también severo juez de los años transcurridos desde entonces 
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XX - Anónuno 

Macae de Campo Don Juin 
Mijares de Solórzano, Primer 
Marqués de Mijares 

Casa Natal del Libertador, 
Caracas, 


hasta hoy. Vidas cargadas de significación histórica que no es del easo estudiar, 
pero que es necesario dejar anotadas, pues forman parle de un estado social 
que sufrió tremendas convulsiones en el torhellino politico de nuestras gue- 
rras de independencia y revoluciones fratricidas. El mérito artístico de esta 
imagen, hoy en dia, es también escaso, a causa de lamentables restauraciones 
llevadas a cabo. Forma parte de la colección del Museo de Arte Colonial, de 
Caracas. 


De la segunda década de ese siglo es el magnifico retrato de: “D Feliciano de / 


AXI - Anónimo 

Don Feliciano Palacios y Sojo 
Lolección Eduardo López de 
Ceballos, Carnes. 
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Soxo Palacios £ de 37 de su edad f Año de 1726". En cl. mejor que en 
cualquier га pintura, hin aprecia el erado de desarrollo (que habian logrado 
las Artes Plásticas en Venezuela. Su excelente estado de conservación permite 
analizarlo detalladamente. Па sido una afortunada cireunstancia que la imagen 
del hisahuelo materno del Padre de la Patria, DON FELICIANO PALACIOS Y sogo 
[xxi]. por haker ocupado siempre ЧИШҮ principal en las casas de sus descen: 
dientes, se haya librado de restauraciones ruinosas que hubieran alterado sus 
Fass originales. Al comparar el carácter de esta pintura con el de dos óleos 
que después de éste SE estudiarán ——retratos de los Condes de San Javier —, 
podria creerse que fueron hechos los tres por una misma mano, pues en todos 
ellos se registran características técnicas absolutamente similares: fórmulas to- 
munes en las coloraciones; ausencia de volúmenes fuertes; idéntica manera de 
presentar los restos e igual sentido de proporción en la colocación de las figuras 
dentro del espacio de la tela. Salta a la vista la igualdad de fórmula al 
reproducir los brillos de las ricas telas, en la manera de pintar las sedas y de 
poner reflejos а los objetos metálicos, Otro elemento común es el que se aprecia 
en el tratamiento del propio cuerpo plástico: en la rugosidad de la pasta, de 
la malerta poco diluida y que al contacto de la mano electriza la emoción 
y parecería transmitir el recóndito eco de la voz de don Feliciano y de sus 
rápidos pasos y taconeos sobre el piso enlosado de negro y rojo. que rebotaban 
y aún rebotan en nuestros oidos. 


Palacios y Sojo viste “traje militar”. Su indumentaria es el reflejo de la 
пиете cultural por la que atravesó la Peninsula al ascenso de los Borbones 
y que Iranslormó de manera notable la vida, usos y costumbres de las clases 
elevadas de la Metrópoli, y aun de las posesiones rane aS Chesca- dele 
dos rectos, hecha de raso gris, forrada en taletín azul, con botonadura de seda. 
Faltriqueras, puños vueltos hacia los codos. Chupa también de seda, de muy 
ricos adornos multicolores y enjoyada, que dos botones de hilo de plata enini 
a la altura de la cintura. Las calzas eran de ruán, forradas en holandilla gris, | 
la camisa de bretaña llevaba arandela de gasa, de donde se desprendía la cor- 
bata blanca. Las medias de seda eran blancas, de las fileteadas de oro, y 
seguramente provenian de Francia. Calzaba zapatos de hebillas de plata. Coro- 
nando aquella elegante figura, cubierta y recubierta de sedas, holandillas, bre- 
tañas, damascos y tafétanes dobles: por encima de lodo aque! aparato del mavor 
lujo y riqueza, sobresalía la alta peluca blanca que acabaría de ajustar el 
mejor ligaro de Caracas, cl francés Andrés ари, llamado acaso apresurada- 
mente para dar los últimos Lorues ye mbellecer la apariencia de tan apuesto 
caballero, uno de los hombres más distinguidos de la ciudad, que al instante de 
salir el peluquero, volveria pacientemente a servir de modelo а] pintor, colocando 
debajo de su brazo izquierdo el sombrero negro de tres picos, guarnecido de 
galón dorado. La mano izquierda asomaba por entre la lios manga para 
sostener "una caja de polvos" de rapé, que don Feliciano tomaba con gesto de 
elegancia. En là parte superior izquierda aparece el escudo de la familia. 


El anónimo pintor supo captar los fuertes rasgos meridionales de su ilustre 
modelo. En ese lienzo demostró tener talento de retratista, al asentar con acierto 
los valores del rostro. La mano alnerta sobre la cadera, dibujada con fuerte 
realismo, (x ]a parra de 1111 hombre que habta formado 511 ¡ATA IE ula Y endure alo 
511 piel quemándola bajo el ardiente sol del Valle ide Choroni, 0 En alguna de 
sus muchas otras posesiones agricolas. Don Feliciano ocupó, en el Cahildo cara- 
quefio. los cargos de Sindico Procurador General, Alcalde Ordinario y Regidor 
Perpetuo. Tuvo muy activa vida política, y fue de los que apresaron al Gober- 
nador Portales y Meneses. 


Se conocen dos imágenes más de este mismo concepto plástico, que bien pu- 
dieran Cer Ср SE ha ilicho— obras del aulor del lienzo anterior: los retratos 
del CONDE Y LA CONDESA DE SAN JAVIER [xxm y xxi]. Estos lienzos (retoca- 
dos también, y por la misma mano que lo hizo en los retratos de los Mija res). 
fueron pintados después de 1732, según se desprende de la retocada inscrip- 
ción: "El Maestre de Cam, po Dn Antonio Pacheco / y Tovar. Primer / 
Conde de San Xa/bier. / Tituló el año ѓ 17327, Don Antonio era hijastro de 
nuestro gran cronista don José de Uviedo y Baños, segundo esposo de doña 
Francisca Manuela de Tovar. Los hà rha POS repintes (quie m observar, especial. 
menle en los rostros, impiden hacer un Examen de б ZOIS- 


El Conde viste también "traje militar", con espada y bastón de caña de la 


; 
India. Está de pie sobre un piso de damero blanco y rojo. La alta figura ocupa 
toda la longitud del lienzo. Á pesar de los lamentahles retoques, se pueden 
observar iodavia algunos fragmentos que permiten juzgar la buena calidad 
original de la ejes UL; unn. Casaca, chupa. corbata Y mandas demuestran buena 
factur El. La FEE TIO derecha M colocada mis arriba de la faltriquera, recuerda 
vivamente la de don Feliciano. La izquierda, que sostiene un alargado guante, 
tiene ciertos elementos de dibujo que se encontrarán repetidos en Francisco José 
de Lerma Y Villegas: dedos que cn sus partos extremas lenden hacia cierta cur- 
veada elevación. El carácler eeneral de la abra liene UTI estrecho parentesco 
CEN] el relralo de Palacios Y So jo, por la (que CICOITIOS han podido p hechos 
por il mismo autor. 


El primer Conde de San Javier falleció el 1? de agosto de 1741, seguramente 
de una enfermedad contagiosa. Su cadáver, como lo pedia en su testamento, 
iue ' “amortajado al descubierto con el hábito de la religión de Nuestro Palos 
Santo Domingo y debajo el de la religión de nuestro serit ico Padre San Fran- 
cisco, queriendo como quiero sea sepultado dicho mi cuerpo en la bóveda, que 
tengo mía propia en la capilla de Nuestra Señora del Rosario al lado de la 
Epistola bajo de altar, contigua а la de los señores Marqueses de Mijares” ”. 
El costo del entierro, funeral, honras y misas fue de 1.078 pesos. Su retrato, 
según el aprecio que hizo el pintor José Zurita en 1742, estaba todavia, en- 
tonces, "hien tratado”. 
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La primera Condesa de San Javier, dona Teresa Mijares de Solórzano y Tovar, 
hija del primer Marqués de Mijares, era una de las mujeres más acaudaladas 
de aquella época, en que el [rasante cacao se materializó en escudos castellanos 
y peluconas, afortunada circunstancia que nos permite hoy en dia admirar su 
rico traje en forma de panier. Por desgracia, el rostro, completamente reto- 
cado, ha perdido sus rasgos originales, El anónimo artista se esmeró sohre- 
manera en hacer alarde de su habilidad reproduciendo con singular destreza va- 
rios detalles del vistoso traje, “bordado en plata y flores de seda" *, con falda 
cmballenada y color punzó. El mismo esmero se observa en los adornos de las 
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XXII . A ie ism 

Den Antinio de Pacheco y Te 
кат. Primer Conde de San Јат 
Сат lina Isa bel de Rival 


Santana, (Саған: 


AX TH - Anta 
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anchas mangas de encajes de plata que sobresalian a la altura del codo”. El 
abanico, de Nápoles, cerrado en la graciosa mano, acaso sería de taletán pin- 
tado y de varillas de marfil Los guantes, de cabritilla, amarillos, perfumados 
de ámbar, eran de los llamados “de mano y brazo”. La mano izquierda, exten- 
dida, sostiene una rosa de Castilla, que tan frecuente era entonces hallar en los 
patios de linajudas mansiones o modestas casas. La morena y serena belleza 
de doña Teresa, se veia realzada por joyas de gran valor. Sobre su pecho 
lucia una, de “alamar de plata dorada guarnecida con ciento sesenta y ocho 
diamantes rosas de varios tamaños, engastados en plata y con cuarenta y slete 
esmeraldas engásladas en oro, que valía 1.754 pesos” ". Una gargantilla y una 
"cruz techo”, también de gran lujo. Dos broches de diamantes rosas de varios 
tamaños, colocados a los extremos del escote cuadrado. А la derecha de la com- 
posición se percibe un cortinaje de “brocatel de marina de ramazón carmesi” 


Se lee en la parte inferior izquierda, y retocada de igual forma como en las 

imágenes de los Mijares y del Conde de San Javier. la siguiente Inscripción: 
De Teresa Mi/jares de Solórzano y Tofvar, primera / Condesa de S / 

Aamer”. En el ángulo superior izquierdo figura el escudo de los Tovar. 


Estas imárenes de los Condes de San Javier son frecuentemente mencionadas en 
C 

los diversos avalúos testamentarios que se han consultado. Las costosas joyas 

de doña Teresa, por razón de haber fallecido su esposo durante una de las 

periódicas epidemias de peste, y para evitar РЕР ЕОР el contagio, fueron 

pasadas "por sahumerios aromáticos” y expuestas “al aire y sereno” ®. 


La presencia en nuestro medio de este género de pintura corresponde a un 
momento de la evolución histórica venezolana en el que las clases allas de la 
sociedad habían alcanzado un indudable bienestar económico. Esas imágenes 
que indican ciertas normas de vida, son el reflejo de la ascendente riqueza de 
la Provincia de Venezuela, que marchaba paralela con su auge cultural y artís- 
пео. Aparte de prestarse a consideraciones de carácter sociológico, los retratos 
que se han estudiado son el testimonio de un nuevo y pujante sentido pictórico. 
En ellos EG observa, no solamente UTI Una vor conocimiento profesional pur par- 
te de los artistas, sino también cierta calidad en el simple y mecánico pro- 
ceso de la copia de unos rasgos. Este progreso evolutivo de la pintura ver- 
nácula se produce, asi, durante un periodo cuyos únicos méritos culturales 
—según se creia generalmente— estaban centrados en torno a otros campos 
intelectuales. Ahora, además de saber que en las aulas del Colegio Seminario 
“de Santa Rosa de Santa María" " se enseñaba Gramática, Retórica, Latini- 
dad, Elocuencia, Ártes y Teología, conocemos también, gracias a estas imágenes, 
que la Pintura andaba por nuevos y amplios derroteros en tierras venezolanas. 


Ка 1686, el nombre de Juan Francisco de Lerma es mencionado por primera 


vez en las cuentas de la Cofradía de San Pedro, de Catedral, en varios me- 
nesteres relacionados eon su oficio de pintor y dorador. En algunos de esos 
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asientos se le denomina “Maestro de Pintor". En otro de la Cofradía del 
Rosario del Convento de San J acinto, se le dice “Maestro Dorador". Juan Fran- 
cisco luvo vida bastante activa. Hemos hallado $11 huella desde 1679. Para 
1719 se le llama “Capitán”. Fue tasador testamentario a partir de 1714, y 
se mantuvo ejerciendo esas funciones en el curso de 1718. 1719 y 1721 hasta 
1728, cuando дуаа las pinturas que pertenecieron al presbitero Buenaventura 
Escobar: ahi se le Пата “Profesor del Arte de la Pintura”, 


Juan Francisco ha debido tener más que mediana instrucción. Fue dueño de 
“la mitad del valle de Caucagua”. Los rasgos de su escritura. su firme v enér- 
sica rúbrica, prueban que fue un hombre ducho en menesteres de escribanía, 
Su caligrafía muestra suma familiaridad con ese oficio y práctica en el manejo 
de la pluma. Se podría conjeturar que su cultura plelórica estaba a la par de 
su formación escolar. 


Pero hemos de quedarnos, por ahora, en pura conjetura, pues ningún lienzo 
lodavía nos ha revelado su nombre. Nada se sabe de su pintura, si bien su 
estilo ha debido ser parecido al de los cuadros que se han estudiado en páginas 


anteriores y al de los que se verán en las siguientes. 


El primer pintor del sielo xvin que nos ha sido dado identificar con sn 
propia obra es Francisco José de Lerma y Villegas, “pardo libre”, cuya firma 
se encuentra al dorso de una de sus pinturas, fechada en 1719. Esta es la más 
antigua referencia suya que hemos podido encontrar. En cambio, sus datos 
biográficos llegan hasta 1753. Con la presencia de esta imagen pudimos rc- 
construir su huella, у saber que su vida artistica ha debido de comenzar bas: 
lante antes de 1719, pues algunas de sus demás pinturas conocidas tienen que 
ser, en la evolución de su “oficio”, de su estilo, anteriores a la datada en 
aquel año. Por lo tanto, Francisco José de Lerma y Villegas estuvo activo desde 
fecha bastante anterior à 1719, año en que, por cierto, también le vemos tasar 
los cuadros que pertenecieron a don José de la Torre. 


En 1728, trabajó en la limpieza de varias arañas de Catedral Entre los tasa- 
dores escogidos para apreciar los bienes dejados por doña Germana Mejia de 
Escobedo, en 1727, se le había llamado para avaluar las “alhajas de pintura". 
Asi lo hizo constar, con la fórmula habitual, el escribano: “En dicho dí а, тез 
y año lo hice saber а Francisco de Lerma. Oficial de Pintor; y, oidolo, dijo 
que aceplaba y aceptó el nombramiento hecho en su persona y juró por Dios 
y una señal de la Cruz, en forma de derecho, de usar fiel y legalmente en dicho 
oficio sin afición ni pasión. Y esto respondió de que doy fe". Para ese mismo 
menester volvió a ser solicitado en otra ocasión cuando se le tituló “Maestro 
Profesor del Arte de la Pintura". Bueno es decir al efecto que esos Titulos que 
se daban a los tasadores no sempre pueden ser tomados como exactos. Se 
observará en el curso de este trabajo diferentes maneras de calificarlos, А veces 
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se les llamaba "oficiales" y a renglón seguido se les trataba de "maestros" o 
"profesores", Us devir, en esie altira HSN, gente que practicaba, que | prote- 
sabia, cl arte de la pintura. Dificil es, con кж imprecisiones formarse un cri- 
leri valedero, por cuanto. еп verdad, no existia reglamentación gremial don- 
de se pudiera consultar. 


A partir de 1730 las constancias de avalúo, que siempre habian sido firma- 
das hasta entonces por nuestro pintor соп el apellido de Lerma, súbitamente 
aparmrcecn CM] el maleri de Villegas; Francisco José de Villegas. De psc 
mismo anao s Conoce. Ого documento e el que sit le llamaba Francisco de 
Villegas. El 12 de abril, штап de 1730, le Fueron pagados 4 reales por el 
“aliño que hizo al monumento" de Catedral. En 1731 se le titulaba Oficial de 
Pintura; Maestro Pintor en 1732, y de nuevo Oficial. Para 1737 continuaba 
lirmándose Villegas, a pesar de ser estado en cada oportunidad por su apellido 
paterno. En papeles de la sección de "Iglesias y Parroquias” del Archivo 
General de la Nación, correspondiente a la ¡urisdicción de Valencia se men- 
cronaba en 1738 a un José Villegas “entendido en artes y con pericia en talla, 
dato que podria referirse a nuestro Lerma. Ls posible. Francisco José de Lerma 
v Villegas lalleció en Caracas en 1753. | 
ou estilo revela en algunos casos influencia de cierta pintura flamenco-sevillana. 
Influencia fácil de recibir en nuestro medio à través de loa lienzos, tablas y gra- 
ludos que va hemos visto cexistiarn en Venezuela Y Hr prec edian de aquellos 
lura res, [а expresión pictórica de Lerma ES al mismo tiempo una extraña 
mezcla de estilos, lo cual hace difícil catalogarla, estrictamente, bajo una sola 
denominación. En ella se observan diversos rasgos cstilisticos y en ciertas 
obras se percibe una influencia italianizante de carácter manierisla. Se encuen- 
tra tambien, hay que decirlo, el propio lengua je del artista en el que podriase 
descubrir un trasfondo lenebrista. Variedad de tendencias muy significativa que 
dele CI tomada п cuenta para valorar los elementos de ылас pielórica Y 
la base de la estructura plástica de entonces, Tendencias éstas, presentes en la 
Provincia de Venezuela en un tiempo en que ya habían sido superadas en 
sus propios lugares de origen, pero que en nuestro medio sirvieron de funda- 
mento a la formación de aquellos pintores, y que en Francisco José de Lerma 
Y Villegas, especialmente, están indudablemente latentes. 


La primera obra suya de que nos ocuparemos será LA SAGRADA FAMILIA. [xxiv ], 
de la Colección Carlos Manuel Moller, a eausa de ser la única que lleva su 
Irma, por lo cual nos ha servido de пша en el análisis técnico de sus otras 


pinturas. 


La composición del tema presenta ur исе y acentuado sentido circular. Las 
figuras de la Virgen Y San José están colocadas de manera compacta y con- 
vergen hacia la parte central, que ocupa el Niño. La Virgen tiene especial im- 
portancia por el detallado grafismo de sus vestiduras y en especial el de su 
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tünica y su velo, el que arranca desde la cabeza y cae en lineas armoniosas hasta 
desbaratarse en violentos ángulos en la parte inferior de la composición. El ple- 
gado excesivo del ropaje tiene un eco lejano del tratamiento de ciertas figuras 
leonardescas. San José sostiene en la mano derecha una bella vara de lirios 
cuyas hojas estilizadas recuerdan vivamente las que aparecen єп uno de los 
cuadros del "Pintor del Tocuyo”, que ya hemos visto, y que se repetirán en 
otra obra del propio Lerma. La mano izquierda del santo con la palma de 
frente, en gesto excesivamente contorsionado, recuerda vagamente, y toda pro- 
porción cuardada, una mano muy semejante en postura y ángulo que se aprecia 
en EL ENTIERRO DEL CONDE DE oncaz. Un cortinaje rojo, en lo alto, sostenido 
a un madero, tiene la misma función compositiva que se registra en la VIRGEN 
DEL ROSARIO, de Caravaggio (Museo de Viena), o como el que se destaca en 
la anunciacion, de Luis Morales (Museo del Prado). 


Fete lienzo de Lerma respira una muy definida religiosidad, a pesar de que 
su autor no se valió de un excesivo expresionismo fisonómico. Lerma jugo más 
bien con el contenido espiritual de las figuras dándoles fuerza v serenidad 
interior. Serenidad que pot cierto contrasta fuertemente соп el alarde de emo- 
tividad lineal de algunas zonas de su pintura. El recato expresivo de los rostros 
parece contraponerse intencionalmente a los desbordantes alardes de algunas 
formas. Contraste, hay, pues, en la manera de construir la imagen, como соп: 
traste también lo hay en el propio carácter de la obra que apunta un nuevo 
sentido estético hasta entonces desconocido en nuestro medio. 


E) colorido tiene. una honda intención cromática. La túnica de la Virgen, pot 
ejemplo, es de un hermellón vivo. Su velo, de un azul sombrio, adquiere 
diferentes valores a medida que los sedosos pliegues van formándose en agudos 
ángulos de resplandores metálicos. San José lleva túnica y manto marrón. 
El Niño es de carnación ligeramente rosa y Su cabello de un vivo rubio nórdico. 
Su robustez fisica tiene muy marcado carácter italiano. El cortinaje rojo es de 
un fuerte volumen escultórico y aparece sobre un fondo muy oscuro construido 
en un lono casi negro. 


La forma de tratar la propia materialidad plástica ез también un rasgo tipico 
del autor. Á veces se hace gruesa y rugosa en lugares especiales como em el 
tratamiento de las cabelleras, en el plegado de algunas vestiduras, asi como en 
las hojas de la vara de nardo. El empasle de los brillos, en la parte inferior 
del velo, está hecho directamente sobre la propia preparación original del 
lienzo que es a base de rojo almagre y sin partici pación alguna de veladuras 
azules, para lograr de esa manera una vibración inesperada y sorprendente. 


La expresividad del dibujo es también otro rasgo que debe ser anotado. Algu- 
nos detalles resaltan por encima de otros a causa de la excesiva intensidad del 
juego lineal, por lo que cobran mucha mayor importancia. Podria verse en esto 
una intención ex profeso, mas no encontramos razon aleuna para justificar la 
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[alta de destreza artística, aparentemente intencional, cuando esos mismos ras- 
sos se repiten en otros personajes, como se aprecia, por ejemplo, en la manera 
de estructurar la figura de San José, en forma notoriamente contraria —sobria 
y sencilla— de la utilizada en las de la Virgen ү del Nino, rica Y sensual. 


Este lienzo de La SAGRADA FAMILIA fue pintado, como se ha dicho, en 1719, 
según quedó atestiguado a su dorso. Ál conocer el estilo del pintor para esc 
entonces, y su forma de construir ciertos rasgos, pudimos luego ubicar en el 
tiempo, aproximadamente, algunas de sus obras, tomando como punto de rete- 
rencia esta imagen. Ella nos ha servido de hito cronológico para rehacer v 
reconocer su vida artística. Por lo pronto, sabemos que en 1719 poseia lórmu- 
las caracteristicas muy definidas para reproducir determinados giros y deta- 
lles. Cualquier variación en el carácter de éstos nos debe indicar que se origi- 
naron en otro momento de su producción, y de acuerdo con el propio sentido 
que se tenga de ellos se puede llegar a juzgar que son anteriores o posteriores 
a 1719. En esta forma podemos saber que para el momento en que pintó LA 
SAGRADA FAMILIA, Lerma dibujaba los ojos con un rasgo más preciso que en 
otros periodos que luego estudiaremos. Las cejas eran delgadas y situadas un 
tanto en alto, lo que le obligaba a dar mayor relieve y columen a las órbitas 
V profundidad a las cavidades, al estilo de algunos primitivos flamencos. La 
mar EA recla, se alzaba le tvemenie en su punta еп urna pequena curva que hacia 
dar mayor acento a sus ventanas. La boca era de labios destacados. pequeños 
Y redondos, como marcados simplemente por dos toques de eolor rosa, sepa- 
rados por un espacio bien definido. La barbilla era fuerte y redonda. Las 
orejas tenian forma muy peculiar. En general, estaban tan sólo esbozadas y 
cuando adquirian mayor consistencia lineal, mayor precisión, tendían a un 
sentido alargado, a tal punto, que prácticamente desaparecia el “vestibulo” 
para convertirse en una delgada linca vertical. La manera de dibujar la oreja 
del Niño fue repitiéndose en otras obras que comentaremos. Los dedos merecen 
muy especial atención, pues sus extremidades: casi siempre tendian a formar 
una marcada curva ascendente. Las uñas se percibían bien dibujadas. Esas 
manos casi podrían servir como firma del propio autor. 


El saw MIGUEL ARCANGEL [xxv], que perteneció a la Colección Juan Röhl, es 
una bella tabla, hoja lateral izquierda de un nicho. Da la impresión de ser, su 
lecha de ejecución, algo anterior al lienzo que se acaba de estudiar. Toda la 
lina sensibilidad de Francisco José de Lerma y Villegas está plasmada en 
esta pequeña obra en mayor grado que en cualquiera otra de sus pinturas. Hecha 
sobre madera de cedro criollo, luce en sus extremos superiores e inferiores dos de 
los simbolos de la Crucifixión: los clavos y la escalera. En el centro aparece 
la elegante fisura de San Miguel Arcángel en el momento de levantar con la 
mano izquierda la simbólica balanza. Con la derecha sostiene una fina y 
estilizada palma. Viste amplia y vaporosa capa, tünica, sobretünica y morrión 
emplumado. Lleva espada al cinto. Su ala izquierda es casi invisible por el 
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deterioro de [a pintura. Las piernas, bien separadas, recuerdan algunas figuras 
de Alejo Fernández" y ciertas piruetas de Jacques Calot y Bellange, y rematan 
en un calzado de alta estilización de lo que había sido originalmente la cal; gae 
de los héroes de la antiguedad, la sandalia endromea. El enlosado rojo “mues. 
tra la perspectiva acelerada, huyendo rápidamente hacia atrás, de los manie. 
ristas”, de que nos habla Martín S. Soria al referirse a otro pintor", 


El examen de muchos detalles de esta pintura muestra que en ella se utilizó la 
misma fórmula —voneepeión lineal de ciertos contornos y estructuras — que 
notamos ya en LA SAGRADA FAMILIA [xx], Y que encontraremos en unos 
fragmentos de una INMACULADA CONCEPCION [xxx], y en una VIRGEN DE LA 
MERCED [xxvi] de la Colección Möller. De entre todos esos detalles sobre- 
sale la forma peculiar de dibujar los dedos, cuyas extremidades están nota- 
blemente curveadas hacia lo alto, logrando un agradable ritmo lineal. 


El rostro del Arcángel está dibujado a base de casi todos los mismos elementos 
que ya vimos en la obra anterior, con excepción del delineamiento de los ajos, 
pues en ésta los párpados se alargan de tal manera que no llegan a unirse sus 
extremidades. Como en los personajes de LA SAGRADA FAMILIA, um abultado 
cuerpo forma la parte superior del ojo que obliga a situar la ceja en un lugar 
bastante alto. La nariz tiende a ser puntiaguda, muy fina en su extremo. Là реса 
cs nuevamente destacada, pequeña y redonda; y los labios en forma de pegue- 
nos pétalos de rosa. La barbilla es redonda y acentuada, La oreja tiene la 
misma forma peculiar que se observó previamente. Es de sentido alargado, pe- 
ro tan exageradamente que el "vestibulo" se reduce a una angosta linea 
vertical. 


La vestidura del Arcángel es vaporosa y transparente. Le cubre los hombros una 
amplia capa, sostenida sobre el pecho por un vistoso broche de metal con una 
piedra ligeramente oval. De su centro se desprenden dos tiras de ondulosos 
rasgos que, junto con la capa, caen al lado izquierdo en ritmos nerviosos. 
La túnica llega hasta la altura de las pantorrillas en zigzamucantes lineas muy 
bien definidas, de intención estilistica idéntica al manto de la Virgen de la 
pintura anterior. La sobretúnica recubre el cuerpo y remata en una orla 
dorada. El ritmo lineal de las vestiduras está construido en la misma forma y 
con el mismo carácter que en la obra antes citada. advirtiendo que en esta 
de San Miguel, Lerma logra mayor nerviosismo, transparencia y fluidez. Siete 
broches de meta] y pedrerías, unos cuadrados Y olros ovalados, se encuentran 
situados siempre en los ángulos de donde generalmente parten ciertos paños; 
capa, Mangas. aberturas de la túnica, y medias. 
3 

La textura rugosa de la materia plástica —ya observada en el lienzo de 1719 — 
vuelve a reproducirse aqui en determinadas zonas: en las plumas del morrión, 
en los broches, y en la franja de la sobretünica, más arriba de las rodillas. 
Al tacto se aprecia el espesor de la pasta. 


Especial mérilo tiene esta pequeña tabla en cuanto a su concepción cromática. 
En los dos medallones laterales con simbolos de la Pasión, los valores metálicos 
de los clavos brillan соп expresa intención sobre el fondo negro. Del mismo 
color, con algunas tonalidades ocres, es igualmente el fondo de la composición 
sobre el que está pintada la figura del A rcángel, cuyo morrión es cobrizo con 
plumas azules, violetas, rojas, blancas y negras. La amplia capa roja se divide 
en dos cuerpos al desprenderse del broche, en delgadas franjas blancas. La 
sobretúnica es de visos morados y verdes y un cinto violela envuelve el talle 
y queda Hotando detrás de la empuñadura de la espada. La túnica azul, lige- 
ramente turquesa, domina el colorido de la parte interior de la composición. 
La palma es sepia. Todavía se aprecian pequeños fragmentos de oro de la pre- 
paración de la tabla: detalle revelador de cierta influencia flamenca. Еа] 
es rojo vivo y las medias son blancas. El enlosado. rojo marrón. 


Una sola hoja ha perdurado de tan exquisito nicho. Da, sin embargo, idea de 
lo que sería aquel pequeño mueble. Si fuese posible reconstruirlo hoy en 
día, se podria conocer mejor la importancia artistica de Francisco José de 
Lerma y Villegas. 


Suyo también es un lienzo de la VIRGEN DE LA MERCED [xxv1], que figura 
en la Colección Carlos Manuel Móller y que perteneció a la de Antonio Pacheco 
y lovar, primer Conde de San Javier. En el inventario de los bienes de éste, 
hecho en 1775, entre las doscientas veintiocho imágenes que poseía aparece “un 
cuadro con la efigie de Nuestra Señora de la Merced que se halla al subir de 
la escala, con su marco dorado, de dos varas de alto, y vara y tercia de ancho, 
bien tratado”, que pudiera bien ser esta pintura de Lerma. Las medidas que 
se mencionan se aproximan bastante a las del lienzo a que nos relerimos. No 
es imposible pensar que sca precisamente el mismo. 

La iconografía de la Merced es abundante y data del siglo xum". Esa advoca- 
ción se instituyó bajo el reinado de Jaime I de A ragón. Á su vex, el Cabildo de 
Caracas del 6 de agosto de 1670 reconoció a la Merced como “patrona del 
cacao" y se le incluyó en la tabla de fiestas votivas de la ciudad ". Muchas 
imágenes de esa advocación llegaron a América en pinturas y grabados. En la 
obra de Trens se reproduce precisamente uno hecho por Pedro de Jodaeo ™, 
artista de quien sabemos existian también aqui varios grabados. Conocemos 
otro, obra de Cavalli [xxvi], que tiene. intima relación con la imagen de 
Lerma y que está firmado en su parte inferior derecha: "Apud Cavalli Vene- 
tus”. Es lógico conjeturar que Lerma pudo inspirarse de uno de estos dos 
grabados, pues hay en su lienzo detalles absolutamente idénticos alos que apa- 
recen en Jodueo y en Cavalli. Las figuras que se amparan bajo el manto 
protector de la Virgen serian, según Trens, el rey Luis XIV de Francia, Ana 
de Austria, el duque de Orleáns y el Papa Inocencio X ". En verdad, la 
bien conocida iconografía de tan célebres personajes no corresponde en abso- 
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luto con los rostros de estas figuras; es posible admitir, sin embargo. que hayan 
sufrido tan radical modificación a medida que fueron interpretados por los 
diferentes artistas, hasta llegar a transformarse totalmente. 


La composición de la pintura de Lerma Y Villegas es la tradicional erucilormoe. 
Tiene dos zonas emocionales muy netamente divididas. En la parte superior. 
el artista ha logrado sugerir una atmósfera de bondadosa quietud: las miradas 
de los tres personajes que alli aparecen. están. dirigidas hacia abajo con expre- 
sión de extrema. dulzura. En contraste, aunque no demasiado violento, las figu- 
ras orantes arrodilladas que ocupan más de la mitad de la parte inferior del 
lienzo, implorando merced con los ojos vistonarios, reflejan una sensación 
de angustia, miligada tal vez por la esperanza. Son dos ambientes de dife- 
rentes caracteristicas. En la parte inferior se observan algunos instrumentos 
de tortura, que no aparecen aquí como en otras versiones, alados a piernas y 
brazos de los orantes. 


kl colorido general de la obra es de tonalidad más hien clara, pues predomina 
la túnica planea de la Virgen. Los dos ángeles que sostienen las extremidades 
del velo, en la parte superior, son de un ha 'rmoso rojo levemente marrón. La glo- 
ria y el Espiritu Santo, blancos, aparecen enmarcados en nubes eris-sepia. La 
Virgen tiene cabellera rubia y su corona es amarillo-oro adornada de pedrería 
roja y negra. Los personajes que figuran en la parte inferior están casi todos 
trajeados de blanco y marrón. La armadura del rey y su corona sor negras, con 
re [lejos metálicos. Las insignias mercedarias tienen, como es usual, en la parte 
superior la cruz de Malta roja, emblema de la ciudad de озона y en la 
inferior las cuatro barras de la Casa de Aragón. | 

La materia plástica està tratada de la misma manera que en las dos obras 
anteriores. Las alas v las cabelleras de los ángeles fueron hechas con pequeños 
rasgos de pasla bastante gruesos para darles consistencia táctil. La cabellera 
de la Virgen está trabajada con extrema minuciosidad. Los reflejos metáli- 
cos de la armadura son pastosos, a semejanza de los brillos de las nubes. 
Especial atención merece el tratamiento de la maleria con que està concebido 
el Espiritu Santo. Parecería técnica tan detallista como si fuese la de una 
miniatura, pues se alcanzan a contar hasta las cuatro pequeñas unas rojas en 
cada pata del animalito. Igual minuciosidad se aprecia en las plumas de las 
alas y también en dos diminutos puntos de luz de los de por si pequeños ojos. 
Precisión que se repite hasta en los brillos de las piedras negras y rojas, asi 
como en los reflejos metálicos de los diferentes broches con que Lerma gustaba 
adornar sus figuras. 


А резат de estar el artista sometido a la copia de un modelo, de un prototipo, 
se observan, sin embargo, ciertos rasgos de carácter especial que dan a esta 
imagen una fisonomía peculiar. Si bien el autor pudo haber tomado de ejem- 
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AXVII -Cavalli 

Virgen de la Merced 
Colección Carlos Manuel 
Muller, Caracas. 





plo alguno de los erabados antes referidos en donde ciertas figuras tenian 
importantes volúmenes, dio en cambio a éstas mismas, al reproducirlas en 
su tela, un toque personal en cuanto a volverlas ligeras, alargadas, Tinas y co- 
mo ascéticas. Y hasta alrunos de los rostros aparecen con rasgos netamente 
meridionales, como el de Luis XIV, que sabemos no los tenia. 


Los rasgos de la Virgen merecen especial atención. Su rostro tiene forma li- 
geramente oval. Los ojos, como ya se ha visto (recuérdese especialmente el San 
Miguel Arcángel) tienen los párpados alargados; y como en otros casos, tami- 
poco llegan a unirse en sus extremidades. Las finas cejas están situadas bas 
lante en alto por razón del exagerado volumen de la órbita. La nariz es recta 
y fina; en su parte inferior pareceria respingarse muy levemente, à semejan- 


za del trazado que se anotó en las obras anteriores. La boca es fuerte, desta- 
cada, de labios sumamente curvos y CI forma de petalos. | ud barbilla pe re- 
dónda y de buen volumen. La cabellera: está compuesta en forma muy orde- 
nada. El cuello es fino y alto. El escote deja asomar un busto más bien 
prominente en que se aprecian dos redondeces muy definidas. Mo es posible 
dejar de asociar XLI parecido CAT el de algunas Virgenes de la Escuela Fla. 
meénca. 


En las manos de los orantes y de los ángeles volvemos a encontrar las ca- 
racterísticas inconfundibles del autor —dedos afilados y curve: , hasta 
los del fraile mercedario de la izquierda, cuyas manos, en gesto de sita, 
tanto recuerdan las de San José en el óleo de la Sagrada Familia. Las de la 
Virgen son semejantes a las que aparecen en los grabados de Jodaco y de Ca- 
valli ya referidos, y se repetirán, en parte, también en la obra que a conli- 
nuación veremos. Un solo plano de luz, difusa y sin fuertes contrastes, ilumina 
loda la escena y enciende los rostros. La luz tamizada permite mayor defini- 
ción de cada detalle, a pesar de que, como ya en otras obras anteriormente 
estudiadas, al momento de tratar las orejas, Lerma las esfuma o las oculta 
detrás de las cabelleras. 





La tabla que representa la TRANSVERBERACION DE SANTA TERESA DE JESUS 
[xxvm], hoy en la Colección Luis Alfredo Suárez Borges, perteneció tam- 
bién al primer Conde de San Javier. Para la composición de esta imagen, 
Lerma parecería haberse inspirado un tanto en un bien conocido vribado de 
Cornelio Galle y Adrián Collaert, depurándolo de todo lo MMC Ta que éste 
podia tener. La composición està construida a base de un fuerte acento de 
sentido angular, cuyo primer trayecto —la personificación del Espiritu San- 
lo— se inicia en Él extremo izquierdo superior de la imagen, dirigiéndose 
hacia el centro para guiar la mirada sobre el circulo que forma el rostro de 
la santa abulense, y descender luego por medio del cuerpo de lineas verticales 
del hábito carmeltía. Tan ada construcción está compensada por la 
luerte linea horizontal que forman los brazos extendidos y el manto blanco de 
la Santa. 51 bien el violento rasgo de luz en la parte izquierda de la compo- 
sición es de firme intención rectilinea, Lerma lo valora, envuelve y suaviza con 
una repetición de lineas circulares —las nubes— de apreciable consistencia 
volumétrica. El segundo cuerpo del ángulo, o sea el que forma el frente del 
hábito carmelita. tiene la fórmula lineal caracteristica del pintor criollo y se 
inicia a la altura del rostrillo, formando una suave y elegante curva que al 
llegar a su extremo más bajo se disuelve en lineas zigzagucantes a la manera 
de las estudiadas anteriormente en otras de sus pinturas. La parte derecha de 
la composición reproduce una estanteria y otros muebles de la celda v està 
concebida en forma por demás esquemática. Para compensar esa construcción 
el artista sitúa a su lado opuesto un cuadrado blanco en forma de boquete de 
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luz como si fuese una ventana abierta, tal como también figura en el grabado 
de Calle y Collaert. Y a semejanza de él, la Santa aparece asimismo arrodilla- 


da sobre un estrado de madera lisa. 


lste tipo de iconografia se aparta un poco de la descripción que la propia 
Santa da en su Autobiografía del modo como sintió los efectos de la 
Transverheración, es decir. del dardo de amor divino que le penetraba el 
corazón. En vez del querubin al que alude la Reformadora del Carmelo, es 
el símbolo del Espíritu Santo quien aparece en la tabla de Lerma, y el 


dardo de oro se ve aquí sustituido por un resplandor celestial, cuyos rayos 


XXVIIT- Francisco foss 
de Lerma y Villegas 
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Suürex Borges, 
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Laraecas. 


envuelven el encendido corazón que la Santa parece ofrendar al Senor. El 
hondo misticismo que emana de esa pintura corre parejas con las palabras 
en donde, en limpia prosa castellana. recuerda Teresa de Avila su extra- 
ordinaria experiencia. 


“Quiso el Señor que viese aqui algunas veces esta visión: vela un ángel cabe 
mi hacia el lado izquierdo en forma corporal, lo que no suelo ver sino por 
maravilla. Aunque muchas veces se me representan ángeles, es sim verlos, sino 
como la visión pasada, que dije primero. Esta visión quiso el Señor le viese 
asi. No era grande, smo pequeño, hermoso mucho, el rostro tan encendido 
que parecía de los ángeles muy subidos, que parecen todos se abrasan. Deben 
ser los que llaman querubines, que los nombres no me los dicen; mas bien 
veo que en el cielo hay tanta diferencia de unos ángeles a otros, y de otros 
а otros, que no lo sabria decir. Veiale en las manos un dardo de oro largo, 
y al fin del hierro me parecia tener un poco de fuego. Este me parecia 
meter por el corazón algunas veces, y que me llegaba a las entrañas. Al 
sacarle, me parecía las llevaba consigo, y me dejaba toda abrasada en amor 
grande de Dios. Era tan srande el dolor, que me hacía dar aquellos que- 
jidos; y lan excesma la suavidad que me pone este grandisimo dolor, que 
no hay desear que se quite, m se contenta el alma con menos que Dios. No 
es dolor corporal, simo espiritual, aunque no deja de participar el cuerpo algo, 
y aun harto. Es un requiebro tan suave que pasa entre el alma y Dios, que 
suplico yo a su bondad lo dé a gustar a quien pensare que miento." 


"Los dias que duraba esto, andaba como emhobada; no quisiera ver, ni 
hablar, sino abrazarme con mi pena, que para mí era mayor sloria que 
cuantas hay en todo lo criado. Esto tenía algunas veces, cuando quiso el Señor 
me viniesen estos arrobamientos tan grandes, que aun estando entre gentes, 
no los podia resistir, sino que, con harta pena mia, se comenzaron à publicar. 
Después que los tengo, no siento esta репа Llanto, sno la que dije en otra 
parto, no me acuerdo en que capitulo, que es muy diferente en hartas cosas 
y de mayor precio; antes en comenzando esta pena, de que ahora hablo, 
parece arrehata el Señor el alma y la pone en éxtasis, y así no hay lugar 
de tener pena, ni de padecer, porque viene luego el gozar. Sea hendito por 
siempre, que tantas mercedes hace a quien tan mal responde a tan "randes 
beneficios.” 


La coloración de esta tabla es de tendencia claroscurista, con predominio de la 
nota cálida. Sobresalen los marrones, sepias, amarillos, blancos y negros, en- 
tre los que resalta por su alto valor cromático, el encendido corazón rojo que 
la Santa sostiene en su mano izquierda. 


La forma de construir cierlos rasgos Íisonómicos parece indicar que nos halla- 
= 
mos ante una obra de fecha cercana a la de LA SACRADA FAMILIA, pues se nota 
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entre ellas mucha similitud en la manera de pintar los ojos. Los párpados, a 
pesar de unirse esta vez en sus extremidades, guardan bastante relación de 
estilo con los de las liguras anteriores. La interpretación del Espiritu Santo es 
igual, por otra parte, a la observada en la tabla de la Merced en cuanto a 
caracteristicas de volumen, forma y rasgos de pincel, y similar también en el 
empeño detallista de destacar las cuatro pequeñas garras de las patas. Los 
dedos de la Santa son Lpicos en la forma curveada de sus extremidades. La 
mano derecha parece calcada en la del grabado de Cavalli, е igual a la de la 
Merced, en la que se aprecia, como en esta ocasión también, una exagerada 
distancia entre el indice y el pulgar. 


Е] cuerpo de la propia materia es semejante al que se observa en las demás 
obras. También lo son los brillos y el volumen de los plegados, La rugosidad 
de la pasta es un elemento expresivo del lenguaje pictórico de Lerma. 


Pintada sobre madera de cedro es una imagen que formó parte de la antigua 
Colección Federico Brandt, que anteriormente habia pertenecido al Conde de 
san Javier y que es hoy de doña Dolores Brandi de Ponte y representa a SAN 
ANTONIO Y EL NIÑO [xxix]. La tabla tiene forma “apaisada”: horizontal. La- 
mentablemente fue en parte limpiada en exceso, por lo que ciertas veladuras 
muy finas han desaparecido, y en su lugar se observan unos retoques hechos 
en forma imprudente. La composición del motivo central tiene un acusado 
sentido piramidal, que se forma a la Izquierda, a partir del pie derecho del 
santo, subiendo hasta su rostro, para bajar en una serie de ondulaciones y 
morir en la base de una mesa que ligura a la derecha y pareceria ser de 
contextura pétrea. El Santo y el Niño ocupan la parte central de la Imagen. 
Casi borrado por la excesiva limpieza aún puede distinguirse la presencia del 
Espiritu Santo que desciende desde la derecha entre fuertes rayos de luz, en 
idea y sentido iguales a los que estudiamos en la tabla de la TRANSVEHRRERA- 
CION DE SANTA TERESA. 


El juego de los elementos que forman el paisaje es de alta luminosidad si los 
comparamos con la intensidad cromática que emplea Lerma para las dos fi- 
guras centrales, que estan como silucteadas contra los planos más claros del 
fondo y que al mismo tiempo parecerian incorporadas al ambiente de la na: 
turaleza en forma hasta entonces desconocida en la obra de este artista. Las 
montanas están construidas a base de toques esfumados, pero los dos árboles 
laterales fueron hechos con precisión y vigor. En el primer plano se observa 
un agradable juego de valores que vibra a base de tonalidades oscuras а las 
que se superponen rasgos más claros, logrando una repetición de ritmos ho- 
rizonta les que ocupan buena parte de esa zona. El lado izquierdo del paisaje 
està acentuado con dos fuertes lineas verticales; pero en cambio el de la de- 
recha es una confusa masa cromática de escaso ordenamiento lineal. Choque y 
contraste de ambientes y atmósteras ya apreciados en la pintura de Santa Te. 
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resa. Como punto de unión de esos dos climas tan opuestos; como elemento 
catalizador de tan diferentes conceptos, están las figuras del Santo y del Niño, 
en la misma forma utilizada en el caso de la Santa de Avila. Es un recurso 
compositivo que ha de ser tomado en cuenta, pues acaso caracteriza a su autor 
y pudiera servirnos para conocerle mejor. 


Las carnaciones están realzadas de toques rosas y el rubio cabello del Niño 
es muy semejante al que estudiamos en La SAGRADA FAMILIA. Una aureola azul 
circunda los dos rostros. Como en todas sus obras anteriores, Lerma utiliza 
la propia materia plástica con vigor y decisión, acentuando su rugosidad en 
las cabelleras, las luces de los plegados y el brillo de los volúmenes. 

Hoy en dia, sólo quedan dos pequeños fragmentos, unos QUERUBINES [xxx], 
de una importante tela que representaba la Inmaculada Concepción. Perte- 
necen a doña Mary Brandt de Villanueva, hija del pintor Federico Brandt. 
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Anteriormente habían sido de la familia Monegui, de Petare. Aquella imagen, 
irremediahlemente perdida en su casi totalidad, era la de mayores dimensiones 
entre las ejecutadas por Lerma de que se Пепе noticia. Para darnos una idea 
de su importancia y tamaño basta acudir al bellisimo marco barroco que le 
perteneció, en el cual están pintadas algunas letanías de la Inmaculada, con- 
servado hoy en el Museo de Arte Colonial, de Caracas. Los querubines que 
orlaban la hgura central del tema son los tan característicos de Lerma, por 
lo que no Insisliremos en au descripción. om] embargo, bueno es decir que 
presentan ciertos Paspos de tipo clinico que los relacionan con OPUS que figuran 
en una obra del “Pintor de San Francisco”, contemporáneo de Lerma. Esto 
habremos de recordarlo en el momento oportuno, al estudiar esa obra. 


АХАХА - Francisco Joet de Lerma 
у Villezas 
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Dentro del tipo general de la técnica y estilo del artista se puede situar la 
ANUNCIACION [XXXI] que perteneció a doña Thereza Figueira de Mello y que 
hoy cs de quien esto escribe. Este pequeño lienzo Пепе una particularidad 
iconográfica que es bastante escasa en nuestro medio Y que data de ciertos 
pintores renacentistas italianos: tal es la presencia del Padre Eterno en la parte 
superior de la composición, por lo que algunos dan a este tipo de distri- 
bución un significado trinilario. Tanto por el colorido de la obra como por 
algunos detalles técnicos este lienzo tiene intima asociación con lo que cono- 
cemos de Lerma. Suyos son los verdes, bermellón, azul y ocre. El muy deta- 
Hado ү [ino bordado idc los CIN: ajes Y 1а peculiar manera de dibujar los lirios 
son también elementos que apuntan hacia el mismo autor, Característica de él 
es también la construcción de los rostros: la forma de las orejas, la manera 
de pintar la cabellera y la técnica de dibujar las manos. El ambiente pietó- 
rico que C lrans le corresponde cabalmente (cOn el que ya hemos comentado 
en paginas anteriores. 


ХАХА]. Franursco José de 
Lerma y Villegas 
Anunciación 

(oleam Alíredo Ecultosn, 
LATA, 
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XXXII: Francisco Jose de Lerma Y 
Villegas 

Martirio de Sunta Bárbara 

Colección Lum Suárez Borges, Caracas, 


Se conoce otra imagen que posee notables caracteristicas lermescas. Зе trata 
de un lienzo del MARTIRIO DE SANTA BARBARA [xxxi], de la Colección Luis 
Suárez Borges, en el que resaltan, dentro de un estilo esquemático acusada- 
mente barroco, muchos de los rasgos va observados en otras obras del pintor, 
tales como las fuertes órbitas que se aprecian sobre los párpados cerrados 
de la mártir; la peculiar manera de construir la oreja: el detallado delinea- 
miento de las cabelleras; el dibujar de las manos; el vuelo y sentido lineal 
de los plegados de las telas y, por último, el volumen bien acentuado de 
los pechos que asoman más arriba del escote del corpiño, exactamente como 
lo vimos al analizar la vigGEN DE LA MERCED. 


El colorido es también un elemento en el que se reconoce la presencia del 
pintor eriollo. La capa que flota sobre los hombros del verdugo es de la 
misma tonalidad roja que el traje de los ángeles en el lienzo de la VIRGEN 
DE LA MERCED y del manto del Padre Eterno en la ANUNCIACION. La túnica 
de Santa Bárbara está pintada en tonalidad crema semejante a los hábitos de 


XXXIII- Francisco Jone de 
Lerma y Villegas 

San Joss y el Niño 

Cnlección Luis Suárez Borges, 
Caracas. 


los mercedarios en el lienzo citado. El colorido verde del traje del hombre 
es también frecuente hallarlo en otras obras de Lerma. El pequeño paisaje 
que se observa a la izquierda está hecho a base de veladuras, como en la 
imagen de SAN ANTONIO Y EL Niño. Esos y otros detalles característicos per- 
miten creer que se está en presencia de una obra suya. 


De sabor también lermesco es un óleo sobre tela de saw JOSE v EL NIÑO 
[Хххїш] que pertenece igualmente a la Colección Luis Suárez Borges. El 
espacio que ocupa la figura en relación a la dimensión de la tela tiene la 
misma proporción y sentido que el del MARTIRIO DE SANTA BARBARA estu- 
diado en el párrafo anterior. En esta pintura de SAN JOSE Y EL NIÑO, su 
autor demostró especial preocupación por llenar algunos espacios con fuertes 
campos lineales y dar consistencia y volumen, no sólo a la figura del Santo 
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—que está construida a base de fuertes ángulos en el juego de las west 
duras— sino también a todos los demás elementos del conjunto, incluyendo a 
los planos del paisaje del fondo. El gr аро de árboles а la derecha está logrado 
con cierta riqueza de materia, a semejanza de la que se observa en el cuadro 
de 8AN ANTONIO Y EL NINO. Las montanas, las nubes y los primeros términos 
recuerdan el sentido gráfico que va hahiamos apreciado en los lienzos de 
Lerma estudiados en páginas anteriores. El trazado de los rostros es preciso, 
y la forma de dibujar los dedos trae también a la memoria la manera del 
pintor criollo. El colorido es parco, y en él prevalecen las tonalidades cálidas 
características de las obras hechas durante aquel periodo, 


puede pensar que Lerma tuvo algunos ayudantes, Uno de éstos sería el 
autor de un SAN MIGUEL ARCANGEL en donde su influencia es resaltante. Esta 
tabla —perteneciente hoy a la Colección Mauro Páez Pumar-— formaba parte 
de LETI nicho. Tiene varios elementos de dibujo que recuerdan al an Miguel 
de la antigua Golecci Оп Rohl, үа estudiado, pere aln lograr “U clesancia de 
газ аа r1 de estilo. Por tal ATÚN. pensamos que Es obra de un  secuiaz de 
Lerma. Como gracioso detalle de carácter local, el Santo sostiene en la mano 
erda una fusta de manati criollo, distintivo que también Jigurará, años 
más tarde, en una pintura de Juan Pedro López a la que luego nos refe- 


riremos. 


De tonalidades semejantes al saw. JOSE v EL MIÑO lermesco de la Colección 
Suarez Borges es un lienzo de la reina doña MARIANA DE AUSTRIA, que per- 
tenete а la sacristia de la iglesia de чап Francisco ide Caracas, copia criolla, 
indudablemente, de uno de los lienzos que hizo Carreño de Miranda, y muy 
semejante al de la Academia de San Fernando de Madrid. Los retratos de 
doña Mariana era [frecuente hallarlos en las casas de nuestras gentes princi- 
pales. Valga el ejemplo de don Pedro de Ponte Andrade Jaspe y Montenegro, 
quien entre los cuarenta y sels lienzos que poseia, tenia veinticuatro en su 
oratorio, tres de los cuales eran del rev Carlos П y además “una efigie de 
la Reina Mariana de Austria”. Este dan Pedro da Ponte fue Regidor de 
Caracas y Procurador General en 1679 y en 1687. Casó en 1681 con doña 
Josefa Marín de Narvácz, “riquisima niña de sólo trece años de edad” ". 
Ponte, al enviudar, tomó hábito. Volviendo al retrato de doña Mariana, si 


Cod сорга demuestra [nca práctica mñn lales mencsteres por p? rte de quien 


la hizo, tiene en cambio un especial encanto nostálgico para nosotros, pues 
su presencia adornaria una de aquellas salas y acaso serviria de testero durante 
el largo periodo de la Reina Gobernadora, la viuda de Felipe IV y madre 
de Carlos П. Como se observa, lleva el tradicional traje de viuda, pues luce 
el hábito de monja de las Clarisas Descalzas, costumbre entonces establecida 
para las EI SOAS de Sara re real. Doña Mariana aparcec cn cl salón de los 


Espejos del Alcázar de Madrid que decorara Diego Velázquez. Este lienzo 
es muestra de la artesanía local en trabajos de copia; muestra, en verdad, 
poco a lortunada. 


Imagen de ambiente semejante al anterior es un óleo sobre tela que pertenece 
a la Colección Carlos Duarte. Representa à SANTA TERESA DE JESUS en actitud 
de escribir, en el momento de recibir la inspiración del Espiritu Santo, a la 
“сх que un querubin le presenta el birrete doctoral, simbolo de su sabiduria. 
La Santa viste hábito de carmelita. Al dorso del lienzo se lee: “Surita lo retoc 
año de 17227 (?). Si bien la última cifra está borrosa, esa inscripción prueba 
que la obra es anterior a ese tiempo. José Lorenzo Zurita, o Surita, como 
indistintamente se deletrea ese apellido, estaba activo en Caracas ya en 1727 
y posiblemente desde fecha anterior, hasta su fallecimiento en 1753. Nuestra 
investigación lo sitúa a partir de aquel año, cuando se le nombra tasador, 
сото maestro pintor, de los bienes dejados por Antonio Lovera. Surita es uno 
de los primeros ejemplos junto con Francisco José de Lerma Y Villegas— 
de la integración del “pardo libre” a las actividades pietóricas ya en calidad de 
Maestro, Maestro Pintor y Escultor, Oficial de Pintor: títulos estos alcanzados 
mdudablemente por razones de su sobresaliente habilidad. 


La actividad artistica de Surita. fue amplia y fecunda: abarcó un campo tan 
variado como la de sus otros colegas, desde el dorado de velas “рага la fiesta 
de Candelaria", alinar imágenes, retocar “un cuadro grande de Cristo, San Juan 
y la Virgen” para Catedral, por lo que percibió cincuenta pesos, hasta reci- 
bir "setenta pesos de a ocho reales por un cuadro que pintó del Bautismo 
de Cristo y San Juan para Catedral". 5u nombre aparece frecuentemente en 
los avalúos testamentarios y en las Actas del Cabildo Eclesiástico, en Mavordo- 
mias de Fábrica, y también, por ültimo, en el Libro de Defunciones de la 
Parroquia de Nuestra Senora de Altagracia: “En la ciudad de Santiago de 
León de Caracas, a primero de septiembre de 1753 años, murió José Zurita, 
pardo libre, en gracia y comunión de Nuestra Santa Madre Iglesia, hijo natu- 
ral de Juana de la Concepción Diaz. Recibió todos los Santos Sacramentos de 
esta parroquial de Ntra Sra. de Altagracia donde fue su entierro cantado de 
Dolores. Otorgó su testamento por ante don Santiago Antonio Cabrices, Escri- 
hano Público de esta ciudad: nombró por sus albaceas a Pedro Álvarez Car- 
neiro y a Pedro Martín Zurita, su hermano: y por heredero fideicomisario, 
con licencia que tuvo de la dicha su madre, al referido Pedro Alvarez Carneiro. 
Y para que conste lo firmo, fecha ut supra. José Antonio de Escovar (rúbrica)”. 
Entre los bienes que dejó figuraban José Jacinto y su madre, la esclava mulata 
Maria Cayetana, inscrito el primero en el libro de “gente inferior” con ocasión 
de su bautizo, en 1751. 


La obra de José Surita ha debido ser abundante. Más de veinte y seis años 
estuvo activo en menesteres pictóricos. Sin embargo, sólo conocemos dos óleos 
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de su propia mano, desgraciadamente ambos muy retocados. Fueron hechos 
sobre tablas de cedro, al óleo, firmadas al dorso: “Surita 1747". mediocres 
copias, acaso de grabados, de la CORONACION DE LA VIRGEN [xxxiv] y la 
ASCENSION [xxxv]. Interpretación esta última en que los discípulos gesticulan, 
a la manera de los que figuran en la ASCENSION DE La VIRGEN de Juan Las- 
tillo, del Museo de Sevilla ". El estilo de Surita se caracteriza, hasta donde es 
posible juzgarlo en estas dos pinturas —juicio harto arriesgado—, por cierta cali- 
dad esfumada, por la imprecisión de los rasgos que resta definición clara a las 
luces. Las tonalidades son fuertes y de cierto efecto dramático. El colorido, 
aunque es restringido, logra agradables vibraciones. Estas dos tablas forman 
parte del retablo de la Sacristia Mayor de la Catedral de Caracas. 


Dos pinturas diametralmente opuestas, tanto en espiritu como en técnica, pero 
que podrían ser de ese mismo periodo, son la CABEZA DE FRAILE, óleo sobre 


XXXIV - José Surita 
Coronación de la Virgen 
Catedral de Caracas. 


tahla de cedro pintada al óleo, de SANTO TOMAS DE AQUINO, de la Colección 
Suárez Borges, que tiene al dorso: “Adebosión del Sr. Ldo. Dn, Phelipe Calan- 
ches / 4 de 1748" ; tabla que respira marcada simplificación de conceptos que 
podría atribuirsele 4 [a forma simple y llana con que algunos artesanos con. 
cebían ciertas reglas pictóricas; simplificación, sin embargo, que a veces а]. 
canzó limites muy audaces, Este SANTO TOMAS sigue la tradición de la rica 
expresión artesana] que estudiaremos en próximas paginas. En cambio, la 
CABEZA DE FRAILE retleja conocimientos de reglas pictóricas, con las que logró 
el anónimo autor una imagen sombría Y patética, pero dentro de cierta fria]. 
dad técnica, 


tela, también del retablo de la Sacristía de la Catedral de Caracas, y una pequeña 


De alto contenido dramático, tan característico del espiritu religioso de algu- 
nos periodos, es el CRISTO DE Los DOLORES [xxxvi], del Palacio Arzobispal 


XXXV . Iosc Surita 
La Ascensión 
Catedral de Laracas. 
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de Caracas, (Oleo «oh lela de un anónimo pintor que Iechó S alia en 1757: 
“EL Fino. Sr. Dn. Freo / Julián Antolino Dgnmo. obispo de / Esta diocesis 
concede 40 días de Indulgencia a todas las personas "m de odiis. | 
TEE SR РО padre Nro. y Ave María delan/te de esta Sacrma. Ima ves ей la 
iur acostumbrado "er 1757”, Pintura copiada directamente de ana figura 
de bulo que estaria colocada en algün altar de nuestras ¡elecias hai Eon 
Florido damasco rojo. Imagen pte а ar b. Hb DA MP - » 
dosos leligreses, 1 CALUSA de Su desbordante realismo. de ats sangrantes heridas 
y de la conmovedora y adolorida mirada. | n 


Obra de un pintor euyo nombre aún no se conoce es un grupo de imágenes que 
se caracterizan por sus fuertes rasgos y un tanto de ausencia de técnica асай. 
mica. Dos de esas obras están fechadas en 1732, lo que permite saber que 511 
aulor estuvo activo durante esas primeras décadas del siglo xvi. En la Sa: 
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XXXVI - Anónimo 
Cristo de los Dolores 
Palacio Arzoluspal, Caracas. 


eristia de la Iglesia de San Francisco, de Caracas, hay ра еа suyos que 
representan episodios de la Vida del Santo de Asis. Sabemos de otro óleo del 
mismo Santo que se encuentra en la Sacristia Ma yor de la Catedral de Caracas. 
De la misma mano son también cuatro lienzos que pertenecen a la Colección 
del Palacio Arzobispal de Caracas: SAN AGUSTIN [xxxix], el PAPA BENEDICTO хш, 
FRAY TOMAS DE VIO CAYETANO [XL] y la CORONACION DE LA VIRGEN [хы]; 
asi como un retrato de INOCENCIO v [xL1], de la Colección Carlos Duarte, 
que habia pertenecido a los padres dominicos, de la iglesia del Corazón 
de Jesús, de Caracas. Esta última pintura y la de mENEDICTO xiu, llevan 
ambas al dorso la siguiente inscripción: “A devoción y costo del R? Pe Reg y 
Vicario Provincial Fray Thomás de Buena Ventura y Peraalta f año de 17337. 
Del mismo autor son una Imagen de SANTO TOMAS DE AQUINO que forma parle 
de le Colección Antonio Ibarra, y una tabla de la CORONACION DE LA VIRGEN 
que pertenece a la Coleeción Francisco Narváez, muy semejante a la del Pala- 
cto Arzobispal. 


La circunstancia de encontrarse reunidas diez imágenes de una misma mano. 
en una pequena erudad COMO la Caracas de las primeras décadas del si- 
elo XVIIL es un factor que debe ser tomado en cuenta v no puede ser des- 
cartado al estudiarse los posibles origenes del anónimo artista. Las fuertes 
características plásticas que se observan en todos esos lienzos permiten fácil. 
mente deducir que fueron ejecutados por un solo artesano. Se destaca en cada 
caso la similitud de la fórmula empleada para modelar los rostros; así como 
idéntico empeño en oscurecer casi todos los espacios ambientales. Es caracte- 
ristica de este “Pintor de San Francisco" cierta rigidez poco académica en la 
expresión de los rostros y en la monótona pobreza de la paleta. Su pintura 
parecería, en cierta forma, el producto de un autodidacta, o acaso el de un 
artista con limitado conocimiento de su oficio. preferentemente dedicado a 
la copia sistemática de imágenes y ajeno a toda improvisación. 


El primer lienzo que nos ocupa relata lo acontecido: “Por un Pontifice ha- 
hiéndose ¿dudado / de Francisco en las llagas f que le vió / vino al fin a 
quedar desenga/Rado / con un vaso que el mismo le pidió en el que vertió 
sangre del / costado / y con ella verdadero testimo/nio dió contra las opues- 
tas / dudas / que intentaban / los matices borrar que le ado/rnaban". Esta 
pintura fue hecha, como reza la leyenda que aparece al pie, “A devoción del 
Сарп Dn / C Montepifiate". El episodio se conoce en iconografia franciscana 
como la APARICION DE SAN FRANCISCO AL PAPA GREGORIO IX [xxxvm]. y el 
pintor se valió de esa anécdota para escenificarla, a su vez, en un ambiente de 
estilo más bien criollo; de cama de altos pilares labrados, de barandillas, de 
copete tallado y de grueso cortinaje de damasco, muy semejante a las que 
se estilaban en las casas de las gentes principales de la ciudad. El Pontífice, 
con gesto de asombro, cae de rodillas y abre sorprendido las manos, Contrasta 
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el carácter de las dos expresiones. La del Santo refleja serenidad y bondad. 
En cambio, la de Gregorio IX, que es de nariz corva, agresiva y desagradable, 
muestra sorpresa y asombro. En toda la obra conocida hasta ahora de este 
pintor, esta es la única vez que uno de los rostros acusa expresividad. Aunque 
no se puede negar la pobreza técnica con que está ejecutado este lienzo, no 
deja, sin embargo, de producir una impresión general de sobrecogimiento, 
debido principalmente al efecto ambiental cargado de misterio y sombras. Se 
puede observar que sólo una de las manos de San Francisco lleva la huella de 
los estigmas. 


El otro lienzo que hace pareja al anterior, representa la MUERTE DE SAN FRAN- 


XXXVII 

“Pintor de San Francisa" 
La Aparición de 

Зат Francisco 

al Papo Gregorio IX 
Iglesia de San Francisco, 


Caracas, 





XXXVIII 
Pinter de Sun Francisco” 
Muente de San Francisco 
Iglesia de Sam Francisco, 
Caracas. 


cerco [xxxvm]. En la parte inferior, al centro, se lee: “A Пет. D. Dn. Igna- 
cio / Ant? De Leguizamon”. La composición guarda relación con las más anti- 
guas interpretaciones del mismo tema. El cuerpo del Santo yace en el centro, 
enmarcado entre dos fuertes masas laterales, El ordenamiento lineal está re- 
suelto a base de circulos muy acentuados que se inician en la parte superior 
ixquierda, donde se hallan dos frailes, para luego bajar por la parte central 
hacia donde se encuentra el monje arrodillado de la sección central, formán- 
dose, por lo tanto, un movimiento circular alrededor de las manos que se 
mueven, para luego volver el ritmo a subir graciosamente y culminar en la 
parte superior de los dos ángeles de la derecha. En verdad, el artista dio a la 
figura principal muy secundaria importancia dentro del sentido general de la 
composición, pasando a primer término, no la presencia fisica del Santo, que 
ocupa poco espacio, sino más bien lo anecdótico del relato. Lo mortecino del 
ambiente y cierto resplandor interior que emana de las figuras de los ángeles 
de la derecha sirven para dar a esta obra un caracter por demás especial. Ks de 
observar que San Francisco, en este caso, tampoco tiene los estigmas, detalle 
que hace pensar que nuestro pintor andaria un tanto falto de conocimientos 
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hagiográficos, lo cual confirmaria, en parte, nuestras apreciaciones sobre su 
formación artística. 


La tercera imagen de este artista es olro retrato de San Francisco, hecho sobre 
tabla, y que debió ser de mayores dimensiones, si se considera el muy redu- 
cido espacio que queda en la parte superior de la composición, Es posible 
que la figura tuviese entre las manos la simbólica calavera Poca duda le 
сарга a quien compare esta imagen con las dos que se han visto, de que son 
obra de una misma mano: hay en las tres los mismos rasgos, el mismo carácter 
у el mismo ambiente sombrio y misterioso, 


En la Pinacoteca del Palacio Arzobispal de Caracas existen cuatro obras del 
“Pintor de San Francisco”. La primera es un óleo sobre lienzo que representa 
4 SAN AGUSTIN [xxxix] escribiendo sus Confesiones y sosteniendo en su mano 


AXATA 

“Pintor de San Francisco” 
Sun Agustin 

Palacio Arzobispol, Caracas. 


izquierda el Corazón "Sagittaverus tu cor meum. charitate tua”. Viste los há- 
bitos obispales de su cargo en Hipona y varios de sus atributos están claramente 
expuestos. El procedimiento empleado al pintar los pesados plegados de la ves- 
tidura; la forma de dar luz a los volúmenes, la de trabajar los rasgos del rostro, 
de las cejas, la boca y las orejas son característicos de la manera bien. definida 
del autor. 


De ese mismo grupo es el retrato de FRAY TOMAS DE VIO CAYETANO [xr]. 
Todos los elementos plásticos observados anteriormente vuelven a repetirse; 
la forma de modelar las luces que bordean la Боса; el rasgo fino y acentuado 
al dibujar las cejas y las orejas. La paleta guarda su armonia sombria y el 
sentido general apunta hacia un mismo concepto ambiental. En la parte inferior 
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del lienzo se lee una extensa inseri ion lnüosráfica, que se refiere a la 
-er E Ж. 

lencia que concedió Fray Tomás “para que viniesen Irailes dominicos a estas 

& 


“a estas Indias" es más que un ind icio en cuanto al lurar 
1 


Indias". La expresión 
de la ejecución de estas pinturas: es uña afirmación. No dudamos en absoluto 
de que todas ellas fueron pintadas precisamente en “estas Indias”. El halerse 
encontrado en Caracas diez lienzos de este autor haee pensar que estuvo en 
nuestro medio. Es poco probable, además, que obras de esta dudosa calidad 
artística fuesen traídas del exterior, pues se identifican por un estilo en el que 
esta ausente un considerable número de factores académicos. La Insertpelón 
mencionada reza im extenso: “El eminenmo Sr Dn Frai Thomas de Vio Caietani 
Jue electo MRo. Gen. el ¿año de 1508 Cobernó Ntra Sada Religión (borrado ) 
O a fué Creado Presbitero Cardenal ^ боп el titulo de San. Sixto por N. M. 
Sto. P. León X. Cuyo ingenio y profundidad ; ManifiestaMte, lo Contestan Sus 
escritos: Siendo chorista / escriuto de ente essentia, Commentarios hubtilissi 
mos de la Philosofia / Y después de Mro. Comentó la Summa de So. Thomas 
y dió Otras Obras / alus Y aviendo viuido Santate. Murió Año de J Odd, este- 
dio licena. Si/endo Gene. pa. q. Finiesen frailes Dominicos estas Y udis, 


Otra pintura de la misma mano es el retrato de BENEDICTO XINH, que también 
pertenece al Palacio Arzolispal. A semejanza del retrato de Inócescro V. Pray 
Vicente María Orsini cubre su cabeza con el clásico camenro. En la parte 
inferior del lienzo se lee la siguiente inseripeión: “EL B? Benedicto XUL На. 
mado antes Fr. Vicente Maria / Orsini Maiorasgo de los Duques y Principes 
de Orsini de L. Sa. / Orden de Predicadores electo año de rad. este conce 
dió / muchos Privilegios A todas las Religiones Canonizó a 5ш. ig/nes del 
monte polistiano primera monga del segundo orden Y entre otro. / Т borrado) 
2 Cardenales del mismo orden Y..." Al dorso tiene la misma anotación que se 
leerá en el lienzo de INOCENCIO v. 


De la Colección Carlos Duarte es un retrato de INOCENCIO y [xii] que como 
útros del mismo autor, Пепе en la parte inferior umi larga leyenda: “КЇ HO 
Innoceneio Y amado antes frat Pedro de tarantasia / del Sagrado Orden: de 
Predicadores grande literato Y escritor / ue electo Año de 1276. goberno 5 
meses. Y Dos días convocó / Paraunaliga christiana. contra infieles Murió el 
mismo / Año Desuelección Ynocrio Cardenal alguno”. Esta imagen tiene 
cierto atractivo en su coloración. Es agradable y bien armonizada. La ejecu- 
ción es más trabajada que en los otros lienzos. Al dorso se lee- “4 devoción 
y costo del К? pe Reg. Y 

Feranlta / ano 1732”. 


Fieario Provincial Fray Thomas de Buena Ventura y 


De la Colección. Francisco Narváez es una pequeña CORONACIÓN DE LA VIRGEN, 
por desgracia excesivamente limpiada. 


OU x— Á— mnm = 






B E B NE Pts ral Y. 

fi: Saprido Orden DEP ТС Тш ioris. л iy lt й т: 
dur clécto ОЛО dt 1276. g $ meses Јо» das e. - 
CPU HOU christia ut Coni liat fides Marie e " 2 
ый Ecc посо C aru di gun по 22 ES P4 








Е 
| E 





ALI - "Puitor 
de San Francisco" 
Inoernria Y 






Colección Carlos Duarte, 






Tem اا س‎ И e 


Caracas, 


De la Colección Antonio Ibarra es olro lienzo del mismo autor que habia 
pertenecido originalmente al Convento de Dominicas, de Caracas, | pero que 
luego paso (cuando los otros establecimientos religiosos de monjas Concep- 
ciones y Carmelitas, fueron clausurados por orden del Gobierno del General 
Guzmán Blanco en 1874) a la capilla de la Hacienda Ibarra, en los alrededores 
de la capital Y. El lienzo representa a SANTO TOMAS DE AQUINO casi de frente, con 
el rostro ligeramente vuelto a la izquierda. La composición, como en cl caso de 
los retratos anteriores, cobre la mayor parte idel Espacio del lienzo. El santo 
aparece escribiendo la Summa Theologica. En la parte superior derecha vuela 163 
la paloma, emblema del Espiritu Santo, que inspira sus eserilos. Sobre el 
pecho luce un sol de oro, simbolo de su sabiduria. La tonalidad general de 
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la obra es similar a la de los otros lienzos antes estudiados, aunque en esta 
Ocasión aparecen pequeños toques de ocre easi puro que no existian en 
aquéllos. Las manos están dibujadas de manera inhá bid, pero fuerte, con toques 
rosa у sepia: recuerdan las que ya hemos comentado, La coloración euarda 
la misma nota sombria. Los carrillos son avivados con un fino roJo-sepia y 
las sombras del rostro a veces están hechas a hase de veladuras azules, erisos, 
y ciertas tierras realzan lo obscuro de los párpados. El fino y elaborado 
encaje que cubre el pecho es blanco, у el sel pectoral de un oro vivo y 
brillante. El pano que recubre la mesa es rojo y todo el fondo de la com. 
posición es de un tono pardusco. Entre las Varias que se conocen de este 
autor, esta es la imagen que indudablemente tiene mayor vuclo artístico. 
Aunque no se pueda pretender que sea obra de importancia sobresaliente, 
causa, sin embargo, como algunas de las anteriores, cierta sobrecogedora 
sensación. dentro de an muy especial estilo y carácter. El mérito académico 
de estas pinturas es bastante relativo. Se puede pensar que en su mayoria 
fueron copias de grabados. Con todo, no les falta cierta f пегха expresiva 
que les da una atracción peculiar. 


En la Pinacoteca del Palacio Arzobispal sé Conserva una CORONACIÓN DE LA 
VIRGEN [хіп], que origmalmente fue del Convento de Carmelitas. Sus 
caracteristicas plásticas son tan semejantes a las obras ya vistas del mismo 
aulor que no es preciso extendernos demasiado en expresarlas. Conviene seña. 
lar, sin embarro, unos detalles que relacionan este lienzo con los de Francisco 
José de Lerma y Villegas, Hay, en efecto, cierto parentesco en algunos ras. 
ros de los querubines, en la forma de reproducir los adornos metálicos y en 
la muy peculiar manera de dibujar el Espiritu Santo. Indudable caso de 
afinidad ambiental en un medio tan reducido como lo era la Caracas de 
entonces, 


Conviene también, al recordar a Lerma, mencionar la semejanza de paleta que 
existe entre algunas de sus obras y las de este “Pintor de San Francisco”. 
quien indudablemente fue su contemporáneo. 


Otro factor que debe ser igualmente: mencionado. aparte de todas las consi. 
deraciones anteriores, es el resaltante carácter mestizo de algunos EosETOS en 
las obras del “Pintor de San Francisco": lo que hien podría ser el ehle 
gráfico del ambiente étnico local, cuya huella se dejaba ya ver en los pus 
pios rasgos faciales de las figuras. 


Áun cuando este autor anónimo que hemos denominado el “Pintor de San 
Francisco” estaba activo, como se ha visto, en 1732, su estilo ha debido 
conservar reminiscencias del lenguaje pletórico que prevaleció entre nosotros 
durante buena parte del siglo хуп. Si bien en Europa y algunos lugares de 
América ese periodo se caracterizó por la saturación estilística del barroco 
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y sus derivaciones, en cambio, en Venezuela fue una etapa todavia llena de 
confusión evolutiva en donde aün se encontraban vigentes giros plásticos muy 
arcaizantes. 


Indieio también de la posible procedencia vernácula de esas imágenes es la 
limitada variedad de la paleta. En otro lugar de este trabajo se ha comen- 
tado la manifiesta escasez de colores a que estaban sometidos los pintores 
de entonces, cuyas posibilidades se veian condicionadas por las limitaciones 
del ambiente, mayores aún en Venezuela que en México, En ese Virreinato, 
por ejemplo, se sabe que la escala cromática estaha restringida a los þer- 
mellones, azules, ocres, tierras rojas (en diversos tonos), negro y blanco, verde 
cardenillo y carmín". Y como la paleta del “Pintor de San Francisco” no 
alcanza ni siquiera a cubrir dicha gama, eso vendría a ser otro indicio más 
de su posible origen local, venezolano, 


La producción de este artista ha debido ser cuantiosa, y larga su vida. 
Aunque hasta ahora no haya sido posible identificar su nombre, éste debe 
hallarse entre los de varios pintores ya conocidos, posiblemente de los más 
activos en Caracas durante la primera mitad del siglo хуш. Esperemos que 
en cualquier instante aparezea su [firma en aleün lienzo nuevamente des- 
cubierto. De ser así, el “Pintor de San Francisco" pasará a incorporarse 
plenamente —eon su propia identidad a la galería de nuestros pintores. 
Entre ellos ocupa ya, de todos modos, un lugar desde ahora, a unque modesto, 
no por ello menos significativo ni menos digno de estudio. 
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